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"Vor"wort- 

LiiR Kunstwerk kann in seinem geistigen Ge- 
halte nar erkannt werden, wenn es unter Berück- 
sichtigung der geschichtlichen Entwickelung und der 
Persönlichkeit seines Schöpfers erfasst, in seinem Bau 
im Einzelnen untersucht und auf die allgemeinen Schön- 
heitsgesetze nach Form und Inhalt hin geprüft wird. 

Diesen Grundsätzen entsprechend betrachtet der 
Verfasser der vorliegenden Ai'heit Ladwig van Beet- 
hoven'» neunte Symphonie in musikgeschichtlicher, 
musilttechnischer und ästhetischer Hinsicht luid üher- 
lässt dem Leser die Beurtheilung, inwieweit mit dieser 
Art der Behandlung des Werkes ein richtiger Weg 
eingeschlagen worden ist. 

Posen, im Juni 1888. 

C. R. Hennig, 



nelbstst&ndige InstrnnientenmuBik in dem Sinne, 
i wie Tir uns heute die Thätigkeit eines Concert- 
w oder Theaterorchesters denken, kannte man um 
» die Mitte des sechszehnten Jahrhunderts nicht. 
=J Wenn ein Chronist erzählt, dsss sich za dieser Zeit 
in der Capelle des kunstsinnigen Fürsten Albrecht V. von 
Bayern neben sechszig Sängern auch dreissig Instnimentalisten 
befiinden hätten, so muss sich die Thätigkeit der letzteren, ab- 
gesehen von bei feierlichen Grelegenheiten geblasenen Fanfaren 
oder aufgespielten Tanzstacken, auf die mit den Singstimmen 
gehende Begleitung weltlicher und geisthcher Chorgesänge 
beschränkt haben. Sicherlich hätte sonst der grosse Herr und 
Ueister dieser Capelle, Orlando Lasso, unter seinen 2337 
Com Positionen auch manches für selbststAndige Instrumenten- 
musik geschriebene Werk hinterlassen, was meines Wissens 
nicht der Fall ist. 

Eligentliche Instrumentalsätze von hohem Werthe — aller- 
dings erftmden im Stile damaliger Gesangsmusik — sind aus 
einer an jene anschliessenden Zeit bekannt geworden. Ich 
nenne hier die Sammlung: „Instrumentalsätze ans dem Ende 
des sechszehnten bis Ende des siebzehnten Jahrhunderts, her- 
ausgegeben durch von Wasielewski (Bonn)." U. a. ist die 
No, 4 dieser Sammlung: Sonata pian e forte von Giov. Gabrieli 
1597 für Cometto, 3 Tromboni, Violino und abermals STrom- 
boni von hoher Bedeutung. 

Besondere Gelegenheit zur Entwickelung selbststftndiger 
Instmmenteninusik bot die Erstehung und das Aufblühen 
der „Oper", gleichfalls ganz am Ende des sechszehnten Jahr- 
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Die Entwickelung der Instrumentenmusik. 

hunderts. Nach ersten dürftigen Anföngen in dieser Beziehung 
findet sich in den Werken Claudio Monteverde's um 1630 
.folgende Orchesterzusammensetzung: Clavicemhalo , Flöten, 
Rohrwerke, die verschiedenen Saiteninstrumente damaliger 
Zeit, eingeschlossen die Doppelharfe. 

Mit der vielseitigeren Verwendung ging die gesteigerte 
Behandlungsfertigkeit der Instrumente Hand in Hand. Hier 
wurde das Spiel der Orgel und der Claviatur- Saiteninstru- 
mente vorhildlich, mit ihrer Spielmanier des Variirens, Di- 
minuirens oder Colorirens, d. h. des Zerlegens lange zu 
haltender Töne in allerhand Läufer. 

Zu hoher Vollendung gelangte um die Zeit des dreissig- 
jährigen KJrieges, zunächst das Trompetenspiel. Die Trom- 
peter damaliger Zeit besassen eine geradezu staunenswerthe 
Fertigkeit, die heutzutage trotz verbesserter Instrumente der 
überwiegenden Mehrzahl der Bläser abhanden gekommen ist. 
Zu den Zeiten Handelns und Baches war, wie manche 
Werke dieser Meister, z. B. der Samson, der Messias, das 
Magnificat beweisen, diese Art von Kunstfertigkeit noch nicht 
ausgestorben. 

Von weiterer, allmählich kunstvoll werdender Instru- 
mentenbehandlung nenne ich nur das Geigenspiel, dessen 
erste Blüthezeit in die letzten zwanzig Jahre des siebzehnten 
Jahrhunderts föllt, nachdem eine Eeihe vorzüglicher Geigen- 
bauer, u. a. die Antonio — Hieronymus — Nicolo Amati 
durch den Bau vorzüglicher Instrumente den Boden für diesen 
Zweig praktischer Musikübung geebnet hatten. 

Eüne eigenthümliche Elrscheinung jener Zeiten war, dass 
die hauptsächlichsten Instrumentengattungen, z. B. die Geigen- 
familie und die Holzblaseinstrumente, in eine grosse Anzahl 
von Unterarten zerfielen. Erst allmählich zogen sich diese 
Einzelheiten zu den Gruppen zusammen, welche die Grund- 
lagen unseres modernen Orchesters bilden sollten. So trat 
z. B. schon in den Werken des Schöpfers der französischen 
Nationaloper Lully (1633 — 1687) das Streichquartett als be- 
merkenswerthe Grundlage der Instrumentation heraus. 

Zu den Instrumenten, welche allmählich veralteten, ge- 
hörte u. a. die Theorbe, ein der Basslaute ähnliches Instru- 
ment; Gluck fand sie noch in seinen Orchestern und ent- 
fernte sie dauernd aus denselben. 
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Die Entwickelung der Instrumentenmusik. 

Die Grenzscheide nun zwischen dem alten und dem all- 
mählich aufkeimenden neuen Orchester bildet Seb. Bach 's 
Zeitalter, wie uns die Betrachtung Bach' scher Cantaten und 
Passionen — Werke, in denen volles Orchester nach den 
BegriflPen damaliger Zeit auftritt — lehrt. Sehen wir von der 
hohen, ja höchsten Entwickelung der bezüglichen Kunstformen 
in diesen Schöpfungen ab, so bleibt fdr den Instrumental- 
körper derselben Folgendes bestehen: 

Es kommen in ihnen mancherlei Instrumente vor, die 
heute nicht mehr im Gebrauch sind, z. B. die Oboe d'amore 
und die Viola da gamba. 

Die Schwierigkeiten, die Bach den Vertretern der ein- 
zelnen Instrumente zumuthet, sind aussergewöhnlicher Art und 
lassen einen Schluss auf die Höhe ausübender Tonkunst in 
damaliger Zeit zu. 

In jenen Werken tritt wohl häufig das Streichorchester 
als in sich geschlossener Instrumentenchor auf, es fehlt aber 
eine gleiche Verbindung der Holzblaseinstrumente, geschweige 
denn der Hörner, also mit andern Worten jene Gegenüber- 
stellung von Instrumentenchören, wie wir sie in unserm 
modernen Orchester finden. Mit Vorliebe verwendet aber 
Bach durch ganze Nummern seiner Werke hindurch einzelne 
oder gepaarte Holzblaseinstrumente solistisch, vergleichbar ver- 
nehmlich tönenden concertirenden Orgelsolostimmen. 

Ich citire hier die Instrumentenzusammenstellung in zwei 
Bach'schen Werken. In seiner Cantate: „Sie werden mich in 
den Bann thun" sind nach Bitter 's Catalog vereinigt: 2Haut- 
bois d'amour, 2 Hautbois da caccia, 2 Violini, Viola, Violon- 
cello piccolo, Continuo. Und in seiner hohen Messe: 3 Trombe, 
Tamburi, 2 Travers, 2 Oboi, 2 Violini, Viola und Continuo. 

Neben diese Besetzung stelle ich diejenige eines fürst- 
lichen, berühmten Orchesters aus jener Zeit. 

In der Dresdener, unter Hasse's Leitung stehenden kur- 
fürstlichen Capelle waren nach den Angaben Fürstenau's 
im Jahre 1733 folgende Instrumente mit folgender Besetzung 
vertreten: 8 erste und 7 zweite Violinen, 4 Bratschen, 3 Vio- 
loncelli, 3 Bässe, 2 Flöten, 5 Oboen, 5 Fagotte, 2 Wald- 
hörner, 2 Trompeten und Pauken. Und wie dort, waren an 
den meisten fürstlichen Höfen ähnliche, wenn auch kleinere 
Orchester zu finden, ja es kann jenes Zeitalter, nämlich das- 
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Die Instrumentenmusik bei den Classikem. 

jenige um die Zeit des siebenjährigen Krieges, als eins der 
Hausmusik in bürgerlichen und hohen Kreisen bezeichnet 
werden. Ein drolliges Beispiel derselben im Hause eines Vor- 
nehmen führt uns Mozart mit köstlichem Humor in der 
Tafelmusik während Don Juan's Nachtmahl vor. 

Josef Haydn gestaltete eine solche Hauscapelle, näm- 
lich die des Fürsten Esterhazy zu dem Orchester um, das 
wir im Wesentlichen noch heute in allen Concertsälen antreffen, 
und schrieb für dasselbe seine Symphonieen. 

Mozart und Beethoven — von Gluck sehe ich hier 
ab — sind in der Zusammensetzung ihres Orchesters über 
den Haydn 'sehen Standpunkt kaum hinausgegangen. Nur 
zieht Beethoven gleich von der ersten Symphonie ab alle 
acht Holzbläser um des reichen, von ihm gebotenen Inhaltes 
willen zur Mitwirkung heran, während bei seinen Vorgängern 
bald die Oboen, bald die Clarinetten fehlen. Auch ist bei 
ihm die theilweise Heranziehung des Contrafagottes, als vor- 
treffliches Hilfsmittel zur Verstärkung der Bassgrundlage, z. B. 
in der fünften, der neunten Symphonie, im Fidelio bemerkens- 
werth. Auch die Thätigkeit der einzelnen Instrumente hat 
Beethoven seinen Vorgängern gegenüber im hohen Grade 
erweitert, verfeinert und vertieft. 

Charakteristisch für die drei Grossmeister auf dem Ge- 
biete damaliger Instrumentenmusik ist auch, dass sie den Po- 
saunenchor, selbst wo es ihnen darauf ankommt, die grössten 
Klangwirkungen zu erzielen, nur spärlich verwenden. Häufig 
fehlen auch von den jetzt gebräuchlichen vier Hörnern zwei. 
„In der Beschränkung zeigt sich erst der Meister" kann man 
auch hier im Hinblick auf den Aufwand von lauttönenden In- 
strumenten, den viele unserer modernen Komponisten bei so- 
genannten Kraftstellen belieben, sagen. 

Der grosse Fortschritt, den Haydn, Mozart und Beet- 
hoven auf dem Gebiete der Instrumentenmusik vermittelt 
haben, ist zunächst der, dass sie mehr als ihre Vorgänger 
jedes einzelne Instrument gemäss seiner Individualität, ge- 
wissermassen als Persönlichkeit, die sich aussprechen will und 
soll, in's Orchester stellten — und sodann der, dass sie aus 
der Eintb eilung ihres Orchesters in die Chöre der Streicher, 
der Holzbläser, sowie der weichen und der starken Messing- 



Die Instramentalmusikformen. 

Blaseinstrumente viele und wesentliche Klangwirkungen her- 
vorgehen Hessen. 

Mit diesem Gegenüherstellen erzielt Beethoven, z. B. 
im Adagio seiner neunten Symphonie, unheschreihlich schöne 
Wirkungen, wie ja auch die Individualität der einzelnen In- 
strumente in der „Neunten" so hestimmt entwickelt ist, wie 
sonst in keinem voraufgegangenen Werke. 

Wir wenden uns nun zur Instrumentalmusik als 
Kunstgattimg und hesprechen dieselbe zimächst in formeller 
Beziehung. 

Den Beginn selbstständiger Instrumentalmusikformen 
£nden wir, wie ich vorhin schon bei Erwähnung der von 
Wa siele wski'schen Sammlung andeutete, am Ende des sechs- 
zehnten und Anfange des siebzehnten Jahrhunderts natur- 
gemäss zunächst unter Anlehnung an die zu herrlicher Blüthe 
entwickelte ältere Schwester, die Vocalmusik, und zwar in 
der Gestalt des Madrigal. Madrigale sind weltliche Chor- 
lieder oMa capeUa meist erotischen Inhaltes im Gewände da- 
maliger . kirchlich-musikalischer Setzkunst. Die Instrumental- 
compositionen jener Zeit sind eigentlich nichts anderes, als auf 
Instrumente übertragene Madrigale. Daneben wurden aber 
auch selbststäindige Versuche mit aus sich herauswachsenden 
Instrumentalmusikformen, in jenen Zeiten zumal von den 
ersten Opemcomponisten in kleinen Sätzchen von zehn, zwölf 
bis zwanzig Tacten gewagt. Man nannte derartige Gebilde 
Symphonieen, sobald sie den Opern als Einleitung dienten, 
Ritomelle, wenn sie in und zwischen die einzelnen Gesangs- 
nummem derselben hineingeschoben waren. Michael Prae- 
torius (1571 — 1621), einer der wichtigsten Musikschrift- 
steller fiir jene Zeiten, fand solche Sätzchen zuerst in den 
Werken des grossen, schon vorhin genannten Venetianer Orgel- 
meisters Giovanni Gabriel i. Ebenso findet sich derartiges 
in den Opern des Nachfolgers desselben an der Markuskirche, 
des auch schon genannten Claudio Monteverde, ja man 
sieht in der Annahme solcher Sätzchen ein besonderes Ver- 
dienst des Letzteren um die Weiterentwickelung der Oper. 

Neben der Bezeichnung als Symphonieen gebrauchte 
man zu jenen Zeiten für dieselbe Sache auch den Ausdruck 
Sonaten im Sinne des Klingens gegenüber dem Singen, des 
Sonare gegenüber dem Cantare; in unseren Augen hoch- 



Die alten Kirchentonarten. 

tönende Namen für kaum nennenswerthe und doch schwer ge- 
fundene Errungenschaften. 

Eine Weiterentwickelung der Instrumentalmusik von hier 
aus zu durchaus selhstständigen grossen Kunstformen war an 
mehrere Bedingungen geknüpft, denen wir zunächst mit kur- 
zen Worten unsere Aufmerksamkeit schenken müssen. 

Das gesammte, in der Vocalcomposition gipfelnde musi- 
kalische Kunstschaffen des Mittelalters und auch des sechs- 
zehnten, siebzehnten, ja zum Theile noch des achtzehnten 
Jahrhunderts stand unter den Gesetzen der alten Kirchen- 
tonarten und unter den Fesseln contrapunktischer For- 
men, wie sie in den Worten: Strenge Imitation, Canon und 
Fuge zum Ausdrucke kommen. 

Alte Kirchentonarten nennen wir, um es zunächst für 
Jedermann anschaulich zu bezeichnen, Tonreihen, wie sie 
durch die Untertasten unserer Claviere von c — c, von d — d 
u. s. w. dargestellt werden. Darnach weisen dieselben nicht 
wie die Tonreihen unsers modernen Tonsystems die Halbton- 
intervalle in allen Tonarten stets an derselben Stelle auf, 
sondern: Jede alte Kirchentonart hat eine besondere, für sie 
charakteristische Lage der Halbtöne. 

Den soeben an der Tastatur unserer Claviere für diese 
Sache gefundenen Anhalt müssen wir sofort wieder bei Seite 
lassen; denn dort liegen alle halben Töne, acustisch bemessen, 
gleich weit von einander entfernt, — was man mit dem Aus- 
drucke „gleichschwebende Temperatur" bezeichnet, während 
die Eeihenfolge der Töne bei den alten, vorzugsweise dem 
alla copeWa- Gesänge dienenden Klirchentonarten rein mathe- 
matischen Gesetzen folgt, und diese fuhren zu verschieden 
bemessenen halben und ganzen Tönen. 

Beim Singen folgen Ohr und Kehlkopf diesen Gesetzen, 
aber mit festliegenden Tasten versehene Saiteninstrumente oder 
mit unabänderlichen Bohrlöchern gearbeitete Blaseinstrumente 
können wirklich brauchbar nur unter der Annahme der „gleich- 
schwebenden Temperatur" hergestellt werden. 

Nach dieser scheinbaren Abschweifung wenden wir uns 
wieder zu den alten Kirchentonarten, an denen wir als femer 
charakteristisch erkennen: die aus jenem Sitze der halben Töne 
sich ergebende Nothwendigkeit gewisser sehr bedeutsamer, aber 
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Dur und Moll. 

immerhin eng begrenzter, für jede alte Kirchentonart als be- 
sonderes Merkmal auftretender Accordfolgen. 

Dem freien nnd mühelosen SichtummelnwoUen der Instru- 
mentalmusik innerhalb desselben Musikstückes von der Haupt- 
tonart aus hinein bis in die entferntesten Tonarten und Ac- 
cordregionen , wie wir dies gewohnt sind, waren jene alten 
Kirchentonarten mit ihren festen Normen ein unübersteigbares 
Hindemiss. 

Die Instrumeütalmusik konnte ihre üppigen Blüthen nur 
auf dem System des modernen Dur- und Mollgeschlechtes mit 
je zwölf Tonarten emportreiben lassen; sie bedurfte ebenso 
unsers modernen Harmoniesystems und konnte auch, wenn 
anders sie zu einer reichen Verwendung der Blaseinstrumente 
-kommen wollte, die ,, gleichschwebende Temperatur" nicht 
entbehren. 

Was das Volk im Mittelalter in seinen Volksliedern und 
Tänzen instinctiv gethan, was Tonsetzer des siebzehnten Jahr- 
hunderts thatsächlich unter theilweiser Anwendxmg des Dur- und 
Mollgeschlechtes in ihren Compositionen hinterlassen und auch 
Instrument enverfertiger durch Befolgung der „gleichschweben- 
den Temperatur" handwerksmässig richtig geübt hatten, das 
wurde durch eine Reihe von Männern in dem ersten Dritttheil 
des achtzehnten Jahrhunderts zum Gesetz erhoben und somit 
einer glänzenden Weiterentwickelung der Instrumentalmusik 
Thor und Thür geöffnet. 

Seb. Bach stellte das Dur- und Mollgeschlecht für alle 
Zukunft zum hauptsächlichen Gesetze für Praxis und Theorie 
durch sein berühmtes Studienwerk „das wohltemperirte Cla- 
vier" hin. Der Franzose Rameau that ein Gleiches durch 
sein Buch: TraiU d'harmonie, dessen Kemsätze man noch 
heutzutage in jeder Harmonielehre wiederfindet. J. G. Neid- 
hardt und A. Wer c km ei st er redeten zuerst in besondern Ab- 
handlungen der ,, gleichschwebenden Temperatur" das Wort. 
Ihnen schloss sich Bach praktisch durch obiges Werk, Rameau 
aber theoretisch durch eine andere Schrift, gSniration harmo^ 
nique betitelt, an. 

InBeethoven's Schöpfungen gelangen die neuen Systeme 
zur höchsten Vollendxmg. Die Kühnheit, die geistreiche Ver- 
knüpfung und zugleich die Gesetzmässigkeit seiner aus diesen 
Systemen hervorgehenden Harmonieen bilden nicht nur den 
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GipMptmkt seines Zeitalters, so&dem sind bis heutigen Tages 
nicht übertroffen worden und erscheinen in der neunten Sym- 
phonie als der Gipfel menschlichen Könnens auf diesem Ge- 
biete überhaupt. 

Die neueste Zeit hat wohl ab und zu Sonderbarkeiten 
hinsichtlich harmonischer Combinationen, aber keine wahr- 
hafte Bereicherung des Systems gebracht; nur wenige reichen 
nach meiner Ueberzeugung an Beethoven als geistvollsten 
Harmoniker heran und bauen auf ihm weiter, unter ihnen in 
erster Linie: Robert Schumann und Richard Wagner. 

Uns, die wir heutzutage die vielfachen Absonderlich- 
keiten der Berlioz 'sehen Muse kennen, muss es befremdend 
erscheinen, wenn sich derselbe in einer Besprechung „der 
Neunten^ über eine Stelle im ersten Satze beschwert, deren 
Harmonieen „eine sehr unangenehme, glücklicher Weise aber 
nur kurze Verwirrung anrichten", eine Stelle, die „aber 
ebenso seltsam herbeigeführt, als durch Nichts motivirt wird" 
xind „die Anhäui^gen von Tönen enthält, welche man un- 
möglich noch mit dem Namen von Accorden bezeichnen kann." 
Man vergleiche die Breitkopf & HärteTsche Partitur Seite 28, 
Tact 6 und 7. Die Stelle lautet: 
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Der erste Accord ist der verminderte Sept.-Acc. fis, a, 
Cf es, der zweite der übermässige Terzquartacc. as, c, d, fis; 
beide finden ihre Auflösung im vierten Accorde g, der Do- 
minante zum folgenden Gmoll. Es bleibt zur Besprechung der 
dritte Accord übrig. 

B. sagt nun über ihn: „Die Bässe spielen g, wozu die 
ersten Violinen, Flöten und Hoboen die Noten c, es, g, c, 
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also den Quaxtsextaccord anschlagen, der eine vortreff liehe 
Auflösung des vorigen Accordes sein würde, wenn nicht die 
zweiten Violinen und'Violen die Terz f — as hinzufügten, welche 
ihn entstellen und in der Harmonie eine sehr unangenehme, 
glücklicher Weise aber nur kurze Verwirrung anrichten." 

An diesem Satze ist zunächst falsch, dass der dritte 
Accord überhaupt nicht eine Auflösung des zweiten sein soll; 
er kann nur als ein zwischen den zweiten und dessen Auf- 
lösung — den vierten — hineingeschobener Accord angesehen 
werden. Dann aber ist dieser Accord auch „keine Anhäuftmg 
von Tönen, die kaum noch mit dem Namen Accord bezeichnet 
werden kann," wie B. vorher sagte, sondern er ist der dem 
Cmoll leitereigene Accord: f, as, c, es, g, ein Nonengebilde. 

Man kann aber auch sagen: Der Accord heisst eigent- 
lich f, as, c, es, und ist die vierte Stufe zu Cmoll, die sich, 
wie häufig und eigentlich am besten geschieht, gleichfalls wie 
die beiden . ersten Accorde dieser Stelle, in die fünfte Stufe g 
auflöst. G in Bässen, Celli und erster Oboe ist eine Vor- 
ausnahme des Basstones G vom folgenden, vierten Accorde, 
oder auch der Beginn eines allerdings auf einer Dissonanz 
eintretenden kurzen Orgelpunktes auf G. Beethoven war 
zu dieser Accordbildung gerade bei dem Erschütternden, das 
er uns hier und kurz darauf ausspricht, durchaus berechtigt. 
Das g^ der ersten Oboe im dritten Accorde — eigentlich der 
einzige kleine Stein etwaigen Anstosses — ist nur als Ver- 
stärkung des Basstones anzusehen, im Uebrigen aber im An- 
dränge der andern Instrumente nicht sonderlich hervorstechend, 
sicherlich viel weniger, als wenn man den ganzen Accord 
am Claviere forte angiebt. 

Das System der modernen Tongeschlechter Diir und 
Moll bildet die eine, das Abwerfen der Fesseln strenger 
Contrapunktik die andere Grundlage für die freie Ent- 
wickelung der Instrumentalmusik. 

Contrapunkt oder Folyphonie im Gregensatze zur Homo- 
phonie nennt man diejenige musikalische Setzkunst, in welcher 
nicht wie bei der Homophonie Melodie und hinzukommende 
Harmonie auseinander gehalten sind, oder wo bald mehr, bald 
weniger accordliche Massen innerhalb desselben Tonstückes 
gehäuft werden (wie z. B. in der modernen Ciaviermusik), 
sondern in der Folyphonie tritt stets eine bestimmte Anzahl 
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gleichwerthiger Stimmen innerhalb desselben Tonstückes auf, 
deren jeder trotz der strengen Eegeln contrapunktischer Com- 
positionskunst die höchste melodische Selbstständigkeit eigen ist. 
Dieses System kommt in den Formen des Canons und der 
Fuge zur höchsten Ausbildung. 

Unter den Gesetzen der beiden letzteren konnte die In- 
strumentalmusik bei dem Bedürfnisse der einzelnen Instru- 
mente sich . reichlich und gemäss ihrer Individualität mit einer 
gewissen Freiheit aussprechen, oder bei dem naheliegenden 
Wunsche nach grossen accordlichen Anhäufungen, wie sie ein 
reichbesetzter instrumentaler Körper an die Hand giebt, nicht 
recht gedeihen. 

Sie bedurfte zu ihrer Entfaltung neben der ja auch 
unentbehrlichen Homophonie besonders der freien Poly- 
p ho nie, d. h. : des freien, geistreichen Spieles mit kürzeren 
oder längeren, bald diesem, bald jenem Musikinstrumente über- 
tragenen musikalischen Gedanken. Strenge Imitation, Canon 
und Fuge mussten keineswegs aus dieser mit neuem Geiste 
erfüllten Instrumentalmusik verbannt werden. Sie wurden 
fortan nicht mehr als fester Gebrauch, sondern nur dann 
herangezogen, wenn es den Componisten darauf ankam, ganz 
bestimmte Steigerungen des Inhaltes durch sie zu erzielen. 

So tritt z. B. in der neunten Symphonie von jenem 
C moU-Dreiklange aus, den ich in dem vorher verzeichneten 
Notenbeispiele als fünften Accord skizzirt habe, eine aller- 
dings bald wieder aufgegebene Fuge mit drei gleichzeitig* 
auftretenden Themen — eine Tripelfuge — ein; so ist der 
Anfang des Scherzo vom neunten Tacte ab der regelrechte 
Beginn einer fiinfstimmigen Fuge; so begegnet uns im letzten 
Satze ein höchst geistreiches Doppelfugato, eine kleine Fuge 
mit zwei gleichzeitig auftretenden Themen, die nach den 
Worten: „Freudig, wie ein Held zum Siegen" einsetzt. Ebenso 
verbindet Beethoven in demselben Satze zwei Themen zu 
den beiden Versreihen: „Freude, schöner Götterfunken, Tochter 
aus Elysium, Wir betreten feuertrunken, Himmlische, dein Hei- 
ligthum" — und: „Seid umschlungen, Millionen! Diesen Kuss 
der ganzen Welt!" — zu einer kunstvollen Doppelfuge. 

Bahnten Männer, wie Alessandro und Domenico Scar- 
latti, die Söhne Bach's: Friedemann und Philipp Ema- 
nuel — die uns in Anknüpfung an das Vorliegende nachher 
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noch einmal beschäftigen werden — die neue Eichtung an, 
so war es wieder Josef Haydn, der neben bescheiden ver- 
wandter Homophonie mit genialem Blick der freien Polyphonie 
in seinen Werken reichhch Raum gönnte. 

In Beethoven kommen auch diese Grundsätze und zwar 
wieder in seiner neunten Symphonie zur höchsten Vollendimg, 
auch dem Laien verständlich an dem köstlichen Heraustreten 
einzelner Instrumente oder Instrumentengruppen in bestimmt 
geformten musikalischen Gedanken. 

Das Dur- und Mollgeschlecht und die freie Poly- 
phonie sind also, wie wir soeben gesehen haben, der Unter- 
grund, dessen die Instrumentalmusik bedurfte, um sich zu 
selbstständigen Formen entwickeln zu können. 

Die Keime der letzteren hatten wir schon oben an den 
kleinen, Symphonieen und Sonaten (auch Intraten) genannten, 
zehn bis zwanzig Tacte langen Gebilden kennen gelernt. 

Nach Claudio Monteverde war es dessen Schüler 
Cavalli (um 1610 — 1668), welcher der weiteren Ausbildung 
des instrumentalen Teiles in den Opern seine Aufinerksam- 
keit, besonders durch Einführung der Toccata -Ouvertüre 
schenkte. 

In letzterer wurde dem auf Geläufigkeit zielenden Spiel- 
wesen der Instrumente schon mehr Rechnung getragen als 
in jenen oben genannten kleinen Einleitungssätzchen. 

Die neue Form erfiihr weitere Ausbildung in Frankreich 
durch Lully (1633 — 1687), welcher die Ouvertüre zu einer 
meistens dreisätzigen, bestehend aus einem Grave, ^Uegro^ 
Grave umbildete. In Italien aber gab Alessandro Scar- 
latti (1659 — 1725) derselben Kunstform eine eigenthümliche, 
von der französischen abweichende Gestaltung; denn er stellte 
als typische Form den Gravetheil zwischen zwei Allegrosätze. 
Alsbald aber trennten sich diese drei Theile von einander und 
bildeten sich in gesonderten, Concert- Symphonieen genannten 
Compositionen zu eigenen Sätzen von grösserer Länge, zu 
cyklischer Form aus — Sammartini, der Lehrer Glucks, 
ist in Italien der Vater dieser Neuerung — wie ja auch in 
damaliger Zeit andere, meist aus Tänzen bestehende, Suiten 
und Partiten genannte, cyklische Orchesterstücke gebräuchhch 
waren. In all diesem liegen die geschichtlichen Vorbilder der 
Symphonie als Kunstform vor uns, wie dieselbe von unsem 
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Clasflikern gepflegt wurde. Besonders in der Reihenfolge 
Ällegro, Crrave, AUegro erkennen wir den ersten Satz, das 
Adagio imd den Schlusssatz unsrer Symphonieen wieder. 

Haydn war der erste, welcher dieser Dreiheit als vierten 
Theil den Menuett, aber nicht in der ursprünglich höfisch 
französischen Form des Lully zufügte, sondern er nahm 
ihn — so sagt Otto Jahn — ,,wie ihn die Bürgersleute 
tanzten, und wusste eine volksthümliche Heiterkeit und Laune 
hineinzulegen, welche diesem Tanze ursprünglich fremd war." 
Beethoven aber schuf aus dem Haydn*schen Menuett heraus 
seine geistestiefen, humorvollen Scherzi. 

Jeder dieser vier Symphoniesätze hat hei unsem Classikem 
eine in den meisten FäUen für ihn typisch feststehende formelle 
Gestaltung, die aber keineswegs die ureigene Schöpfung dieser 
Meister war, sondern auf dem Wege allmählicher historischer 
Entwickelung erstarkt, von ihnen für die Zukunft als Norm 
hingestellt wurde. 

Wir wenden uns zur Betrachtung der gebräuchlichen 
Form des ersten Symphoniesatzes. Die Besprechung der für 
die übrigen Sätze gebräuchlichen Formen erfolgt bei der 
nachherigen Sonderbetrachtung der neunten Sjnmphonie. 

Von zwei in jetziger Zeit allgemein feststehenden musik- 
ästhetischen, für den Schaffensact der Componisten wichtigen 
Grundsätzen lautet der erste: Der Inhalt eines grösseren 
musikalischen Gedankens — ein Thema — wird besonders 
dadurch fassbar, dass man ihm ein anderes, abweichend von 
ihm gestaltetes entgegensetzt. 

Und der zweite: Zwei solche Themen verschmelzen zu 
höherer Eiinheit, wenn sie dem allgemeinen Grundsatze allen 
Kunstschaffens, dem: der Ruhe, Bewegung, Ruhe folgen; 
d. h. wenn sie zuerst nacheinander erscheinen, dann aber in 
ihren hauptsächhchsten Motiven in Widerstreit zueinander ge- 
rathend, gleichzeitig unter- und übereinander auftreten, sich 
gegenseitig in von der Haupttonart entfernte Accordregionen 
hineindrängen, bis sie schliesslich wieder nacheinander, nun 
aber geeint durch Annahme derselben Haupttonart erscheinen. 
Wesentlich an diesen Grundsätzen ist neben dem üeber- und 
Untereinander das Nacheinander. 

Unter den Gesetzen strenger Polyphonie, unter dem 
gleichzeitigen geistreichen Verarbeiten von zwei und mehr 
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Themen in Fuge, Doppel- und Tripelfuge u. s. w. konnten 
sich diese Grundsätze nicht allseitig herausbilden. Freie 
Polyphonie und Homophonie mussten hier hilfreiche Hand 
leisten. 

Müssen wir als die ersten Keime dieser neuen Grund- 
sätze jene dreitheilige, aus Allegro, Grave und Ällegro be- 
stehende Ouvertüre des Alessandro Scarlatti annehmen, 
so brachte dessen auch schon vorher genannter Sohn Dome- 
nico Scarlatti (1683 — 1757) diese wichtigen Lehren zu- 
erst in einsätzigen, Sonaten genannten, übrigens überwiegend 
homophon gehaltenen Claviercompositionen zur Geltung. 

Die damals in andern Kunstformen, z. B. der Suite üb- 
liche Mehrsätzigkeit wurde alsbald auf die neue Form der 
Sonate übertragen, indem zu einem solchen in der neuen 
Form geschriebenen selbstständigen Satze andere, z. B. auch 
in Tanzformen abgefasste hinzu gefugt wurden, die nun zu- 
sammen ein grösseres Ganze bildeten. Johann Kühnau 
(1667 — 1722), Bach 's Vorgänger an der Thomaskirche zu 
Leipzig, muss hier als besonders verdienstlich genannt werden. 
Er war es, der solche mehrsätzige Compositionen zuerst für 
das Solociavier schuf. 

Seb. Bach selbst pflegte diese Mehrsätzigkeit in seinem 
für Ciavier allein geschriebenen Italienischen Concerte, seinen 
Ciavier- und Geigen -Sonaten, Partiten u. s. w., indem er die 
alte und neue Eichtung durch Beibehalten seiner unerreich- 
baren polyphonen Kunst auch in diesen Werken verschmolz, 
während sich seine Söhne Wilhelm Friedemann (1710 bis 
1784) und Karl Philipp Emanuel (1714 — 1788) mehr 
der Scarlatti'schen Homophonie und der freien Polyphonie 
zuwandten und zugleich die Sonate in ihrer Mehrsätzigkeit 
soweit führten, dass Josef Haydn sie zu in sich fertiger 
Norm für die Zukunft vollenden und hinstellen konnte. 

Der BegriflP Sonate wird im modernen Sprachgebrauche 
in doppeltem Sinne angewandt. 

Zunächst nennen wir Sonate ein grosses, aus drei oder 
vier selbstständigen Theilen bestehendes Tonstück, deren jeder, 
um es kurz noch einmal zu sagen, nach bestimmten für ihn 
typisch gewordenen Kunstregeln aufgebaut wird und uns einen 
bestimmten Stimmungsgehalt vorführt. Die höchste Stufe 
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erreicht die Compositionskunst im Sonatenstile da, wo neben 
selbstverständlicli tadellosem formalen Aufbau die in den ver- 
schiedenen Theilen auftretenden musikalischen Motive verwand- 
ten Geistes sind, und wo zugleich durch alle Theile hindurch 
ein psychologisch richtig sich entwickelnder Stimmungsprocess 
nachweisbar ist. Die Meisterwerke auf dem Gebiete des 
Streichquartetts, Trios, der Symphonie sind in diesem Sonaten- 
stile geschrieben. 

Im musikalischen Sprachgebrauch versteht man unter 
Sonatenform auch noch ein anderes: nämlich die Form, die 
für den Aufbau eines jener vier Theile einer Sonate, in den 
meisten Fällen für den ersten Theil gewählt wird. 

Charakteristisch an dieser Sonatenform im engeren Sinne 
ist, dass in ihr zunächst zwei grosse Gruppen, Hauptsatz 
und Seitensatz, nach einander auftreten. Ihnen folgt ein 
Schlusssatz. Diese drei Gruppen bilden die erste Haupt- 
partie. Harmonisch gedacht steht die erste Gruppe in der 
Haupttonart des Stückes; die beiden andern erscheinen in 
einer mit der Haupttonart des ganzen Stückes nahe ver- 
wandten Tonart. — In einem neuen Theile, Durchführungs- 
partie genannt, gerathen jene drei Motiv-Gruppen in Collision 
zu einander. lieber-, unter- und nebeneinander werden sie 
uns in reichem, aber immer künstlerisch begründetem Wechsel 
vorgeführt, bis dann in einem dritten grossen Theile, dritte 
Hauptpartie genannt, jene drei Motivgruppen abermals, nun 
aber wieder nur nach einander an uns vorüberziehen, geeint 
in dem Festhalten aller an der Haupttonart des Stückes. In breit 
ausgeführtem Anhange werden dieselben schliesslich entweder 
zu gewaltiger Steigerung hinaufgetrieben oder tönen mild aus. 

Das Verdienst, die Sonate für Ciavier im weiteren 
und engeren Sinne und, was der Gestaltung nach dasselbe 
sagen will, die Symphonie für Orchester als Kunstform 
für die Zukunft festgestellt zu haben, gebührt wie gesagt 
abermals Josef Haydn, während dieselbe durch Beet- 
hoven und abermals in seiner neunten Symphonie zur höch- 
sten Vollendung gelangt. Es ist ein schlagender Beweis 
Beethoven 'scher Schaffens- und Ueberzeugungstreue, dass 
er niemals, auch in seinen letzten gewaltigen Werken nicht, 
trotz ihrer hochgesteigerten Form und der Fülle ihrer Ge- 
danken von dem Haydn 'sehen Standpunkte abgewichen ist. 
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Die weise Beschränkung, die sich Beethoven in formaler 
Beziehung dem Gesammtbau seiner Kunstwerke gegenüber auf- 
erlegt, übt er auch in der Gestaltung der kleinen keimtragen- 
den musikalischen Gedanken. 

In allen seinen Werken, auch in der neunten Symphonie, 
begegnen wir überwiegend Gebilden in der Länge von vier 
oder zwei, mitxmter auch acht Tacten. Drei- oder Sechs-Tacter 
gehören zu den Seltenheiten, von Fünf- u. s. w. Tactern 
kaum zu reden. Man muss diese Beschränkung als hohes Ver- 
dienst an ihm rühmen; denn solche formelle Regelintesigkeit 
erleichtert das Verständniss seiner Werke auch der letzten 
Scha£Pensperiode ungemein. 

Nehmen wir zu dieser Gesetzmässigkeit den in seinen 
Werken so gewaltigen Stimmungsgehalt, so haben wir die 
höchste Einigung von Form und Inhalt. Nur wo beide sich 
so die Waage halten wie bei Beethoven, steht das Kunst- 
werk in seiner höchsten, niemals umzudeutenden Vollen- 
dung da. 

Ich komme jetzt zu der inhaltlichen Seite der In- 
strumentalmusik. 

Der Streit zwischen den Aesthetikem über den Inhalt der 
Musik ist ein alter und wird wohl nie zur Euhe kommen. 

Ich kann mich hier nicht darauf einlassen, Eede und 
Gegenrede der einzelnen bedeutenden Männer auf diesem Ge- 
biete zu prüfen. Ich gestatte mir im Folgenden eine Ansicht 
zu entwickeln, wie sie sich aus der Beschäftigung mit diesen 
Fragen herausgebildet hat. 

In seiner eigentlichen Gestalt kommt das Wesen der 
Musik nur als sogenannte reine oder absolute Musik in 
der Instrumentalmusik zur Darstellung. So hoch die Ge- 
sangsmusik für sich allein oder in Verbindung mit der Instru- 
mentalmusik auch steht: die zur Tonsprache hinzugenommene 
Wortsprache ist als das einer andern Kunst angehörende Ur- 
element ein in die reine Musik ursprünglich nicht hingehörendes 
Fremdes. Ob sich aber schliesslich aus der Verbindung der 
Instrumental- mit der Vocalmusik z. B. in der Cantate, im 
Oratorium, in der Oper doch etwa ein höherer geistiger Gehalt 
ergiebt, als ihn die Instrumentalmusik ftir sich allein zur Dar- 
stellung bringen kann, sei nachher bei der genaueren Be- 
trachtung der neunten Symphonie der Gegenstand der Prüfung. 
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Hanslick hat in seinem viel umworbenen und viel an- 
gefeindeten Werke „Vom Musikalisch-Schönen" Recht, wenn 
er von der Instrumentalmusik, als der reinen Musik, ausgeht. 
Auch ^e ästhetischen Erwägungen dieser Arbeit stellen sich 
zunächst auf denselben Standpunkt. 

Folgendes ist der Hauptsatz der Hanslick^ sehen Schrift: 
„Der Inhalt der Musik sind tönend bewegte Formen, sind eine 
Art in Bewegung gesetzter Arabesken." 

Geht ein durchbildeter Musiker an die Beurtheilung eines 
ihm bis dahin fremden musikalischen Kunstwerkes, z. B. einer 
Symphonie oder Ciaviersonate, so thut er gut, dieselbe zu- 
nächst im Hanslick'schen Sinne als „Formen" zu erfassen. 
Auf diesem Wege schafft er sich ein klares Bild von dem 
Können des betreflPenden Componisten nach der Seite seiner 
compositorischen Technik. Das Endresultat solcher verstandes- 
mässigen Arbeit ist die Bezeichnung des betreffenden Werkes 
als eines tüchtigen oder untüchtigen. Aber bei solchem Stand- 
punkte kann nur der trockenste Musikpedant stehen bleiben, 
wenn er den natürlichen Regungen seines Seelenlebens Fes- 
seln anzulegen vermag. 

Das Lesen oder das Hören jedes musikalischen Kunst- 
werkes schafft über die nur verstandesmässige Werthschätzung 
hinaus zunächst noch ästhetischen Genuss, indem es unser 
Schönheitsgefühl sympathisch anregt. Wo letzteres nicht der 
Fall ist, verdient das betreffende Object nicht die Bezeichnung 
als Kunstwerk, d. h. als die schöne Darstellung des Schönen. 

Die Keime des Schönheitsgefühles, das sich unter zweck- 
mässiger Ausbildung zum geläutertsten Geschmack erheben 
kann, sind bei einer der ersten Regungen unseres Seelenlebens, 
bei dem Wohlgefallen oder Missfallen an der Erscheinung der 
Gegenstände zu suchen, sind also tief in der Menschenbrust 
begründet. 

Wenn nun Hanslick den ästhetischen Genuss als den 
einzig richtigen Standpunkt dem musikalischen Kunstwerk 
gegenüber hinstellt, im Uebrigen aber die Geföhlstheorie in 
seiner Schrift vollständig verwirft, so verkennt er, dass die 
gesammten Seelenkräfte des Menschen in geheimer, innerer 
Verbindung mit einander stehen. Es ist unmöglich, dass das 
Schönheitsgefähl beim Kunstgenüsse als eine in sich abge- 
schlossene Geföhlssphäre fär sich allein bestehen bleiben kann, 
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ohne auch die übrigen Gefuhlscategorien irgendwie in Mit- 
leidenschaft zu ziehen. 

In jedem Kunstwerke gelangt in vollendeter sinnlicher 
Form ein bedeutsamer Gedanke, eine Idee zur Darstellung 
Ich nenne sie die Sonderidee. 

Die allgemeine Schönheitsidee verkörpert sich im 
Kunstwerke durch die Einheit, zu welcher sich die demselben 
zu Grunde liegende Sonderidee und die für die Darstellung 
der letzteren gewählte Form verbinden. 

Unser in seinen Wurzeln in der allgemeinen Schön- 
heitsidee aufgehendes Schönheitsgefühl wird durch die 
Einheit zwischen Form und Inhalt befriedigt. 

Die zur Darstellung gelangende Sonderidee regt unser 
übriges zugleich mit dem Schönheitsgefühl dem Kunstwerke 
gegenüber wachgewordenes Gefühlsleben in irgend welchen 
andern Richtungen an. 

Die Sonderidee jedes Kunstwerkes, mit Ausnahme des- 
jenigen der reinen Musik, kann in Worten klar ausgesprochen 
werden. Der einzelne Ton und damit die ganze Instrumental- 
musik entbehren der Greifbarkeit des Kunstmaterials — wie 
dies bei den bildenden Künsten der Fall ist — und der be- 
griflElichen Bestimmtheit, wie sie sich für die Poesie im Worte 
darbietet. Damit sind der reinen Musik die Grundlagen ent- 
zogen, auf denen mit verstandesmässiger Klarheit der Inhalt 
der von ihr dargestellten Sonderideen ausgesprochen werden 
könnte.- 

Die Instrumentalmusik ringt nach der vollen Darstellung 
der Idee. Dieser Ueberschuss des Eingens, des Sehnens und 
Drängens, den die Instrumentalmusik vor den übrigen Künsten 
voraus hat, zieht unser Gefühlsleben, das ja auch im Ringen 
und Sehnen und im Grunde doch Unbestimmbaren sein Lebens- 
element hat, so mächtig an, wie sonst in keiner Kunst. 

Welches sind nun aber die Mittel, durch welche die In- 
strumentalmusik nach der Deutlichkeit der Idee ringt? 

Zunächst der Reichthum der Klangfarben, den die .ein- 
zelnen Instrumente, ihre Vereinigung zu Gruppen (wie Strei- 
cher- oder Bläserchor) und die vielfachen Mischungen einzelner 
Instrumente von Gruppe zu Gruppe darbieten. 

C. R. Hennig, Beethoyen's 9. Symph. 2 
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Dann die mannigfaltigen in der Musik mögliclien Be- 
tonungen, anfangend von den einfach tactischen, hindurch ge- 
fuhrt his zum feinsten rhythmischen Heraustreten und sich 
Unterordnen kleinster Notenwerthe, daneben die vielfachen 
Möglichkeiten von Accenten an Stellen, wo sie, tactisch ge- 
dacht, eigentlich nicht erwartet werden. 

Femer das in der Aufeinanderfolge von Tönen zur Gel- 
tung kommende Bewegungsmoment, das als Eilen und Zögern^ 
als wachsende und zurückgehende Tonstärke ein getreues Ab- 
bild der Wellenlinien unseres Gefühlslebens bietet. 

Schliesslich die bestimmte Charakteristik, welche jedem 
musikalischen Gedanken — vor allem jedem Thema — durch 
seine besondere melodische, harmonische und rh3rthmische Ge- 
staltung (von der dynamischen ganz abgesehen) für sich allein 
betrachtet und im Vergleiche mit den andern Gedanken 
eigen ist. 

An dieser Stelle sei nur ein einziges Beispiel aus der 
neunten Symphonie angeführt — die Prüfung ihrer Einzel- 
heiten wird uns nachher noch manches andere zuführen — 
welches den Beweis dafür liefern soll, dass die Klangfarben 
der Töne u. s. w. wohl hart an die Bestimmbarkeit der betref- 
fenden Idee durch Worte führen können, aber gerade in 
diesem entscheidenden Augenblicke an die Grenzen ihrer Dar- 
stellungs^higkeit gelangt sind. 

Ich meine jenes Beispiel, Partitur S. 239 zu den Worten: 
„lieber Sternen muss er wohnen!" Auf dem reichen Unter- 
grunde der Posaunen , Pauken und Homer hören wir den 
durch seine Milde charakteristischen kleinen Nonenaccord 
a eis e g h weit ausgedehnt von Ä — ^, pp dahinklingend. Den 
herrschenden ^/g Tact lösen die Holzbläser in Viertel triolen 
auf, das ganze Streichorchester aber geräth in eine zitternde 
Bewegung. Wir können uns des Eindruckes des Flimmems 
vor und um uns nicht mehr erwehren, könnten auf „Waldes- 
weben" rathen, aber die vorhergehenden feierlichen andacht- 
erregenden Klänge tief liegender Holzblase-Instrumente, die 
kurz zuvor eintretenden markerschütternden Rufe der Posaunen 
führen unsem Geist weg von stiller, sinniger „Waldandacht" 
hin an die Pforten der Ewigkeit. Was bedeutet nun unsere 
Stelle? — Wir ahnen es, können es aber nicht aussprechen. 
Da kommt das erlösende Wort: „Ueber Sternen muss er 



Das Ausdrucksy ermögen der Instrumentalmosik. 19 

wohnen*'. Jetzt wissen wir es, was jene Stelle sagen soll. Die 
Instmmentenklänge verschaffen nns nun denselhen Eindruck, 
den wir gewinnen, wenn wir in klarer Wintemacht den Blick 
zum weit geöffneten Firmamente emporrichten und dort das 
Funkeln der Sterne betrachten. Und die köstliche Mischung 
der Orchesterfarhen, die milde Wirkung des kleinen Nonen- 
accordes mit in die Mitte gelegter None, das gleichmässig 
hinhallende pp aller Instrumente vereint sich mit den Worten 
zur Darstellung der Idee der unendlichen Liebe Gottes in dem 
bestimmten Bilde des über den Wolken wohnenden, liebenden 
Vaters. Wer könnte diese Stelle nur mit der Beschaulichkeit 
des Schönheitsgefohls, mit der Befiriedigung über die herr- 
liche Einheit der Idee und der für ihre Darstellung gewählte 
Form anhören? Zwingt sie uns nicht geradezu zur Andacht? 

Wir scheiden von dieser Stelle mit der Bemerkung, dass 
es dem Worte vorbehalten blieb, die Idee bis zur vollen Fest- 
stellung ihrer selbst durch Worte xmzweideutig darzustellen, 
und sehen darin einen bedeutsamen Fingerzeig für die einem 
späteren Theile dieser Arbeit vorbehaltene Besprechung über 
die Zusammensetzung von Instrumental- und Vocalmusik. 

Ehe wir weiter gehen, scheint es angezeigt, die vorher- 
gehenden Erörterungen über Instrumentalmusik kurz zusam- 
menzufassen. 

Während Hanslick „tönend bewegte Formen, eine Art 
in Bewegung gesetzter Arabesken" als den Inhalt der Instru- 
mentalmusik ansieht und will, dass wir uns derselben gegen- 
über auf den Standpunkt des ästhetischen Genusses stellen, 
betonen die kurzen Erörterungen dieses Buches Folgendes: 
Dreierlei kommt in jedem Kunstwerke der reinen Musik zum 
Ausdrucke: Zunächst, hervorgehend aus der Einheit zwischen 
Inhalt und Form im Kunstwerke, die allgemeine Schönheits- 
idee, dann aber als besonderer Inhalt des betreffenden Kunst- 
werkes eine bestimmte Sonderidee und schliesslich die für ihre 
Darstellung gewählte Form. Die Wirkung solchen Kunst- 
werkes auf unser Gefühlsleben besteht nicht einseitig in der 
Anregung unseres Schönheitsgeftihles, sondern es wird zugleich 
mit jenem unser übriges Gefühlsleben nach irgend welchen 
Kichtungen in Mitleidenschaft gezogen. 

Zum Vergleiche dieser beiden Ansichten sei hier noch 
diejenige eines berühmten Aesthetikers, des jüngst verstorbenen 

2* 
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Fr. Th. Vischer gestellt, der dem Gefühl folgende Bedeu- 
timg äem musikaHschen Kunstwerke gegenüber einräumt, 
indem er in seiner Musik -Aesthetik in., S. 1090, über die 
Symphonie als die höchste Form der Instrumentalmusik so 
sagt oder vielmehr Köstlin sagen lässt: 

„Die Symphonie giebt ein Bild des in seiner ganzen Fülle 
und Kraft, nach allen Seiten seiner Erregungsfähigkeit, in 
allen seinen Kegionen sowohl innerlich bewegten als nach 
aussen sich erschliessenden Gefühlslebens, sie ist ganzes, 
vollständiges Lebensbild und zwar Bild sowohl des Lebens, 
wie es zunächst im stillem Bereiche des Innern sich regt, 
als auch wie es von da mächtig und klar heraustritt an's 
Licht des Tages, alle seine Schwingen kräftig entfaltend, 
nichts verbergend, bald in voller Selbstmittheilung fröhlich ein- 
hergehend, bald in ihr Entlastung und Erleichterung suchend 
von dem, was die Brust begeisternd schwellt oder das Herz 
drückend beengt. Die Symphonie ist nicht nur ganz heraus- 
tretende Gefühlsmalerei, sondern auch Malerei des ganzen 
Gefiihlsgebiets; die in ihr vereinigten Klangfarben, die in ihr 
möglichen Toncombinationen klingen so klar und. charakte- 
ristisch an die sämmtlichen Elrregungsarten, Stimmungskreise 
und Empfindungsgebiete des Seelenlebens an, dass sie dieselben 
vollständig erschöpfen." — 

Dass die Symphonie den Gipfel des Ausdrucksvermögens 
nur allmählich hat erklinmien können, ist einleuchtend; dass sie 
in Haydn's Werken auf anderem Standpunkte steht als bei 
Beethoven, weiss jeder von uns. 

Elterlein sagt in seiner Schrift: „Beethoven's Sym- 
phonieen" über Haydn ungefllhr so: „Wir finden in Haydn's 
Symphonieen den Charakter grösster Einfachheit des Empfin- 
dungsausdruckes und die Beschränkung auf einige bestimmt 
abgegrenzte Stimmungsgebiete ausgeprägt. Diese Einfachheit 
können wir in dem Bilde reiner kindlicher Idealität zusammen- 
fassen. " 

Nach BrendeFs Ausspruche (vergl. Brendel, Geschichte 
der Musik, 5. Aufl., S. 307) „ist Mozart von Haus aus in 
sich versöhnt; auch seine Werke stehen auf dem Standpunkte 
der Versöhnung; der Kampf ist schon vollbracht und lieg^ 
hinter dem Werke als Voraussetzung." Auf dieser Grund- 
lage (siehe Elterlein, S. 13) „entfaltet sich der ganze und volle 
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« 

Zauber höchster Anmuth, jener Grazie, wie sie alleni einfach 
Schönen, das noch nicht in Kampf und Entzweiung seiner 
Elemente eingegangen ist, innewohnt; jener Liebenswürdigkeit, 
welche unwillkürlich die Herzen bezwingt, jener Milde, welche, 
weil sie selbst ein Ergebniss jener Versöhntheit ist, alles, auch 
das Widerstrebendste, versöhnt." 

Ist eine mächtig hervortretende Individualität in den 
Werken der grossen Künstler aller Zeiten unverkennbar, so 
darf doch die Absichtlichkeit als bemerkenswerth hervorgehoben 
werden, mit der sich in den Kunstwerken unserer Tage die 
Subjectivität der schaffenden Künstler in den Mittelpunkt ihrer 
Werke und zwar oft so sehr stellt, dass die leitende Schönheits- 
idee der letzteren, ihre Sonderidee und die für ihre Darstellung 
gewählte Form nur in der speeiellen Beleuchtung solcher sich 
hervordrängenden Subjectivität erscheinen. 

Wir sehen auf die Zeiten der beiden grossen Meister 
Haydn und Mozart als eine über hundertjährige Weiter- 
entwickelung der Tonkunst zurück und dürfen von unserm 
Standpunkte aus unter Anerkennung der über dieselben vor- 
hin aufgestellten Sätze zunächst sagen, dass in ihren Werken 
ein kleiner, eng geschlossener und noch dazu sich oft wieder- 
holender Ideenkreis zur Darstellung gelangt, dann aber be- 
tonen, dass uns das Innenleben jener Meister, wenn auch bei 
reichster Phantasie überreich vorhanden, doch in ihren Sym- 
phonieen — worauf es hier ankommt — gegenüber jener 
modernen Subjectivität in gewisser Beziehung gebunden er- 
scheinen muss, was sich zumal in den bewegteren Sätzen der- 
selben häufig äussert, so dass sich auch die Mitleidenschaft 
unseres Stimmungs- und Gefohlslebens diesen Werken gegen- 
über nur auf einer mittleren Stufe des Angeregtseins bewegen 
kann. In der neu erstandenen Kunstform der Symphonie 
trat die Schönheitsidee und noch dazu besonders nach ihrer 
formalen Seite zunächst zu mächtig in den Vordergrund, als 
dass sich die anderen, bei dem schaffenden Künstler noch in 
Betracht kommenden Seiten, die Sonderideen und das volle 
Heraustreten des künstlerischen Ichs hätten in voller Beg- 
samkeit xmd Wirksamkeit entfalten können. 

Mit seinen Erstlingserfolgen noch in die Glanzzeit seiner 
beiden grossen Vorgänger Haydn xmd Mozart hinein- 
ragend, 
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führt Beethoven die Kunstform der Symphonie, indem 
er zugleich mit hewimdenmgswürdiger Treue an dem Kerne 
der ihm überkommenen formellen Gesetze festhält, zu höchster 
Vollendung, 

erweitert, verfeinert und vertieft die Orchesterinstru- 
mentenwelt bis zur individuell selbstständigsten Aussprache 
der einzelnen Instrumente, 

stellt gewissermassen als gewaltige üeberschrift zum 
Inhalt fast jeder seiner Symphonieen eine Gesammtidee auf, 
zerlegt dieselbe in den einzelnen Sätzen eines Werkes in 
eine Reihe Sonderideen, die unter einander einen einheit- 
lichen Faden bildend in jener Gesammtidee aufgehen, 

bringt sehr häufig Gesammtidee und ihre Sonderideen 
in Beziehung zu seinem Innenleben, so dass ein psycho- 
logisch sich richtig entwickelnder auf ihn bezüglicher Stim- 
mungsprocess entsteht, ja sogar der Mensch Beethoven 
in den allseitigen Beziehungen seines Innenlebens vor uns 
hintritt, 

und weiss dieses reiche Innenleben durch die Ton weit 
derart fasslich darzustellen, dass wir, die Nachempfindenden, 
beim Anhören seiner Werke unwiderstehlich in verwandte, 
wo nicht dieselben Stimmungsgebiete wie diejenigen, die 
ihn bei der Schöpfung seiner Werke bewegten, hinein- 
gedrängt werden. 

Der Genius Beethoven's besteht „bei reichster Phan- 
tasie in der innigen Verbindung einer unergründlichen ahnungs- 
vollen Tiefe des Gemüthes mit der lichten Höhe eines vollen 
geistigen Bewusstseins und einer starken Willensenergie", wie 
Eiterlein sagt, oder wie Vischer dies bezeichnet: In Beet- 
hoven's Genius tritt „ein gleich stark und nach allen Seiten 
sich erstreckendes innerlichstes Fühlen sowohl der Anziehung 
als Abstossung zwischen Subject und Object" zutage; die 
Musik Beethoven's ist „die Darstellung des auf sich und 
seine Beziehung zur objectiven Welt reflectirenden, die An- 
ziehung wie die Abstossung des Subjectes durch die Objec- 
tivität gleich stark bis in das Innerste hinein und nach allen 
Seiten fühlenden Ichs (Musik-Aesthetik S. 1145.) 

Mit der dritten Symphonie, der Eroica aus dem Jahre 
1804, steht Beethoven zuerst in seiner ganzen Grösse vor 
uns. Auf dem Titelblatt ihrer Originalpartitur steht „Buona- 
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parte". Im Zorn darüber, dass dieser sich zum Kaiser hatte 
krönen lassen, änderte Beethoven allerdings bald diesen 
Titel und benannte sein Werk: Sinfonia eroica, composta per 
festeggiare il sowenire di iin grand' uomo, op. 55. 

Jede seiner folgenden Symphonieen tritt, ich möchte sagen, 
als bestimmt ausgeprägter Charakterkopf, nach der einheit- 
lichen künstlerischen Idee ihres Schöpfers geformt, vor uns hin. 

Die Composition seiner achten Symphonie ßlllt in's Jahr 
1812. In die Jahre 1822/23 die der neunten. Elf Jahre 
liegen zwischen den Schöpfungen beider Werke. 

Mit seinen acht ersten Symphonieen hatte Beethoven 
scheinbar das Höchste auf dem Gebiete der reinen Instru- 
mentalmusik geleistet. Seine neunte stellt alle ihre Vorgänger 
in den Schatten: „Was ist der Riesenbau deiner acht Sym- 
phonieen gegen diese neunte, die Urania ihrer Schwestern!" 
konnte mit Recht Griepenkerl, ein begeisterter Beethove- 
nianer, ausrufen. 

Wir jedoch wollen uns aller überschwenglichen Worte 
enthalten, uns auf den Boden der reinen Sachlichkeit stellen 
und zunächst die Frage beantworten: Worin unterscheidet 
sich diese Symphonie von ihren Vorgängerinnen? 

Zunächst dadurch, dass innerhalb der Gattung der 
Symphonie hier zum ersten Male die Menschenstimmen und 
zwar im letzten Satze des Werkes eingreifen. 

Femer darin, dass die Virtuosität, mit der Beethoven 
in der Neunten den Instrumentalkörper handhabt, eine gegen 
die vorhergehenden Symphonieen hoch gesteigerte ist. Es ist 
die Individualität der einzelnen Instrumente, der ihnen ge- 
mäss ihrer Klangfarbe imd Tonregion innewohnende Sonder- 
charakter, die Selbstständigkeit ihrer Aussprache hier der- 
artig in die Höhe getrieben, dass wir oftmals nicht mehr 
Instrumentenmusik, sondern Einzelreden oder Wechselge- 
spräche verschiedener Menschen zu hören glauben. Um 
dies mit musiktechnischem Sprachgebrauche auszudrücken, 
muss ich wiederholen, was ich vorhin schon sagte: Die 
freie Polyphonie kommt in der neunten Symphonie zu ihrer 
glänzendsten Ekitfaltung. 

Dann finde ich in den einzelnen musikalischen Motiven 
dieser Symphonie eine gegen die übrigen Symphonieen 
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gewaltig gesteigerte Charakteristik, und das will doch bei 
Beethoven viel sagen. 

Auffallend ist auch in der neunten Symphonie die 
grössere Dehnung und noch freiere künstlerische Ver- 
werthung der hergebrachten Formen, gegenüber ihren Vor- 
gängerinnen. 

F. T. Vischer spricht sich in seiner Aesthetik über 
die musikalischen Formen der neunten Symphonie in geist- 
voller Weise aus. Ich entnehme seiner Deduction einige 
Kern Sätze ; die hoffentlich seinen Standpunkt kennzeichnen: 
„Die neunte Symphonie bringt, wie keine andere Beet- 
hoven' s, das musikalisch Erhabene zur Erscheinung." 

„Wenn die reine Form ein genau begrenztes Mass der 
Verhältnisse des Gebildes hat, so überschreitet dieses Mass 
das Erhabene." 

„Die Form wird im Erhabenen zugleich gesetatt und auf- 
gehoben. " 

Und an anderer Stelle (Musikästhetik, S. 1146): 
„Die Formen werden in der letzten Symphonie gesprengt," 
Ich kann mich diesen Sätzen, zunächst soweit in ihnen 
von einem Aufheben der „Formen" in der „Neunten" die 
Bede ist, nicht anschliessen; nur eine Dehnung derselben und 
mancherlei künstlerische Freiheiten vermag ich wie gesagt 
anzuerkennen; aber trotz der in's Breite imd Weite gehenden 
Form Verhältnisse bleibt doch in ihr die vollste Anschau- 
lichkeit und Uebersichtlichkeit der Formen so gut 
wie in jeder der übrigen Symphonieen Beethoven's 
gewahrt. 

Als die „Form" eines mehrsätzigen musikalischen Kunst- 
werkes bezeichnen wir zunächst die planmässige Ausgestaltung 
jedes einzelnen Satzes desselben, dann aber ergiebt sich auch 
aus der Aneinanderreihung eben dieser Sätze zu einem Ganzen 
eine Form im weiteren Sinne, wie oben schon bei der ge- 
schichtlichen Entwickelung der Sonate besprochen wurde. 

Indem ich nun gegen das Vischer 'sehe Wort: „Die 
Formen sind in der neunten Symphonie gesprengt" SteUxmg 
nehme, ^Qlt mir die doppelte Aufgabe zu, die irrthümliche 
Auffassung Vischer's nachzuweisen zunächst an jedem ein- 
zelnen Satze, dann aber in der Betrachtung der Symphonie 
als eines Aufbaues verschiedener Sätze. 
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Der erste Satz ist in der Sonatenform im engem Sinne, 
von der ich vorhin sprach, geschrieben. Seine grossen Theile: 
erste Hauptpartie, Durchfahrungspartie nnd Wiederkehr der 
ersten Hauptpartie mit grossem abschliessenden Anhange kann 
auch der Laie sehr wohl beim einmaligen Hören des Werkes 
erkennen. Es beginnt nämlich die Durchfuhrungspartie sowie 
die Wiederholung der ersten Hauptpartie mit dem das ganze 
Werk einleitenden Anfangsmotive, und letzteres tritt beim 
Beginn der Durchfuhrungspartie pp, beim Beginn der Haupt- 
partie in der Wiederholxmg aber im stärksten ff auf. 

Das Vi seh er 'sehe Wort von der Sprengung der Form 
wäre diesem ÄUegro maestoso gegenüber richtig: 

wenn die einzelnen Hauptpartieen desselben hinsichtlich 
ihrer Länge nicht in richtigem Verhältnisse zu einander 
ständen; 

wenn innerhalb jeder Hauptpartie die einzelnen Haupt- 
theile desselben ungleich lang wären; 

wenn innerhalb der einzelnen Haupttheile Nebensäch- 
liches die Hauptsachen an Länge überwucherte; 

wenn die in den einzelnen Hauptpartieen zur Ver- 
wendung kommenden Haupttonarten des logischen Zusam- 
menhanges entbehrten; 

und wenn die aufgestellten und verarbeiteten Motive 
nicht durchaus fest in einander gefügt wären. 

Betrachten wir diese einzelnen Punkte. 

Zunächst muss uns schon ein Blick in die äussere An- 
ordnung des ganzen Satzes von der symmetrischen und pro- 
portionalen Anlage seiner Hauptpartieen überzeugen. 

Die erste Hauptpartie reicht H. *) Seite 3—22 (P. 2—20, 
B. 3—8); die Durchführungspartie H. 22—39 (P. 20—37, 
B. 8 — 13); die Wiederholung der ersten Hauptpartie H. 39 — 56, 
(P. 37—53, B. 13—18), und der grosse Anhang H. 56—70 
(P. 53—67, B. 18—22). Mithin haben wir hier von Partie 



*) Die einzelnen Nachweise erfolgen mit Beziehung auf die 
BreitKopf-Härtersche, die Peters'sche Partiturausgabe und 
den im Verlage Bote & Bock erschienenen für einen Spieler 
eingerichteten Olavierauszug unter der Benutzung der Buchstaben 
B. P. B. 
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zu Partie symmetrische Anlage. Letztere zeigt sich aber 
auch weiter in den Haupttheilen der einzehien Hauptpartieen. 

Der Hauptsatz der ersten Hauptpartie reicht H. S. 3 
bis Mitte der Seite 11 (P. S. 2—10, Tact 3; B. S. 3—5, 
Zeile 6, Tact 3). Bei dem erneuten Auftritte der ersten 
Hauptpartie reicht der Hauptsatz H. Mitte der S. 39 — 44, 
Tact 8 (P. S. 37, T. 4—42, T, 5; B. S. 13, Zeile 3 
T. 3 bis S. 15). Dass der Hauptsatz hier weniger gedehnt 
ist als im Anfange der Symphonie, hat seine Berechtigung*; 
es genügt hier, ihn nicht zweimal sondern nur einmal auf- 
zustellen; durch die Macht und Wucht dieses Auftrittes wird 
er auch so der Mittelpunkt des ganzen AJXegro maestoso. 
Der Seitensatz reicht das erste Mal H. Mitte S. 11 bis S. 21 
(P. S. 10, T. 3 bis S. 19, T, 4; B. S. 5, Zeüe 6, Takt 4 bis 
S. 8, Z. 2, Takt 3). Der zweite Auftritt des Seitensatzes reicht 
H. S, 44, T, 9 — S. 55, T. 1 (P. 42, T. 6—52, T. 5; 
B. S. 15, Zeile 2, T. 2 — S. 17, Zeüe 5, T. 2). 

Bei der Durchführungspartie so wie bei dem grossen 
abschliessenden Anhange fallen Erwägungen über die Länge 
ihrer einzelnen Haupttbeile fort, weil der Componist in ihnen 
nur dem freien Walten seines Genies zu folgen hat, indem 
er in der Durchführungspartie die Motive der vorigen Sätze 
in Collision zu einander stürzt und im Anhange schon da- 
gewesene Motive herausgreift oder neue aufstellt, wie es ihm 
im Interesse eines würdigen Abschlusses seines Werkes ge- 
boten scheint. Nur in der allgemeinen Länge, der Durch- 
fuhrungspartie und des Anhanges muss er sich an die Gesetze 
der Proportionalität und Symmetrie gegenüber den andern 
Hauptpartieen binden; und dies hat Beethoven, wie wir oben 
sahen, in hohem Maasse gethan. 

Aber auch von einem Ueberwuchem der Nebentheile über 
die Haupttbeile jeder Hauptpartie ist nicht, die Rede. 

Nach einer Einleitung von 16 Tacten — also nach 
Nebensächlichem — tritt der Hauptsatz zum ersten Male 
Tact 17 auf und reicht bis Tact 35, wo die Wiederholung 
der Einleitung von Tact 35 — 50 eingreift. Es folgt Tact 
51 — 74 nochmals gross und mächtig die Wiederholung des 
Hauptsatzes mit Dehnung der letzten Tacte gegenüber seinem 
ersten Auftreten Tact 17 — 35. Nun folgt ein kurzer Zwi- 
schensatz von 6 Tacten; mit ihm treten wir an die Schwelle 
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des Seitensatzes. Wo ist bis hierher auch nur ein theilweises 
Auflösen der Form nachweisbar? 

Auch der Seitensatz ist fest gefugt, nur dass er nicht 
sowohl aus Haupt- und Nebentheilen, als Tielmehr aus einer 
Reihe gleichberechtigter, nebeneinandergestellter Momente be- 
steht. Sein kurzes, vier Tacte langes, erstes Thema reicht 
von Tact 80—83, und wird Tact 84—87 wiederholt; ihm 
folgt eine £}pisode von vier Tacten; und nun tritt ein neues 
geradezu aus dem Hauptthema des ganzen Werkes heraus- 
gewachsenes Thema, wie wir später noch genauer feststellen 
werden, in den Tacten 92 — 101 auf; es folgen drei neue 
Abschnitte in der Lange von 4X2 Tacten, die sich aus der 
Fortfuhrung des Hauptthemas nachweisen lassen, es folgt 
ein Vier-, ein Zwei-, wieder ein Viertacter u. s. w. Ich 
darf durch weiteres Tacteabzählen nicht ermüden. 

Wir schreiten fort zur Betrachtung des in diesem ersten 
Haupttheile der Symphonie zur Verwendung kommenden Ton- 
artenkreises. Auch hier kann ich überall nur bewunderungs- 
würdige Gesetzmässigkeit, nirgends ein Auflösen der Formen 
herausfinden« 

Ist denn aber nun ein solches innerhalb eines Tonstückes 
aufgestelltes Harmoniesystem überhaupt noch Form, ist es 
nicht vielmehr schon, wenn auch nur eine inhaltliche Seite 
desselben? Ich meine, dass der Tonartenkreis, soweit ihn 
der Componist planmässig für die Ausarbeitung seines Werkes 
als Hauptsitz von dessen einzelnen Theilen feststellt und soweit 
ihn die kritische Beurtheilung dem Componisten nachdenkt, 
lediglich in das Gebiet des Formalen hineingehört. Erst da, 
wo der Schöpfer mit freiem Geistesblicke innerhalb des noth- 
wendigen plan- nnd gesetzmässigen accordlichen Grundrisses 
die harmonischen Farben untereinander mischt, gewinnen die- 
selben inhaltliche Bedeutung. 

Für meinen augenblicklichen Zweck kann ich nur das 
Formale des Tonartenkreises im Auge haben, kann aber doch 
nicht unterlassen, schon hier nebenher zu betonen, dass die 
edle, plastisch ruhige, nirgends in's Schrankenlose hinaufge- 
triebene Sprache der „Neunten", dass in Sonderheit die viel- 
fache Verwendung der ünterdominanten, zumal im ersten 
Satze der Symphonie ihr wesentlich den Charakter feierlichen 
Ernstes, ja des Erhabenen aufragen. Jener Zug in die 
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Unterdominanten geht soweit — und damit treten wir in 
die eigentliche formale Betrachtimg des Tonartenkreises ein — 
dass sich Beethoven schon bei dem zweiten Auftritte des 
ersten Hauptthemas Tact 50 in die Parallele zur Unterdo- 
minante: Bdur versenkt und Seiten- sowie Schlusssatz der 
ersten Hauptpartie gleichfalls in dieser Tonart aufstellt, statt 
die an letzteren beiden Stellen sonst vielfach im formalea 
Sinne gebräuchliche Parallele zur Haupttonica — hier also 
Fdur — zu wählen. Die aufhellende Dur -Oberdominante 
fehlt dem ersten JJlegro maestoso vollständig; der Moll- 
Oberdominante AmoU begegnen wir allerdings dreimal, ein- 
mal innerhalb des Durchfuhrungssatzes als Tonica eines 
grösseren Abschnittes H. S. 32, T. 5 — S. 35, T, 4 (P. 
S. 30, T. 5 — S. 33 T. 3; B. S. 11, Z. 5, T. 2 — S, 12, 
Z. 3 T. 2); ferner bei Beginn der Dnrchfohrungspartie und 
schliesslich gleich in den ersten 16 Tacten der Symphonie; 
hier als neuer Beleg zu \ler auch sonst auftretenden Beet- 
hoven 'sehen Eigenthümlichkeit, den formalen Aufbau und 
die inhaltliche Seite von der Dominantenstimmung aus zu 
gewinnen — ich erinnere nur an den Anfang der Sonate 
op. 10 J. 

Wo wir auch im Ällegro maestoso hinblicken, überall 
finden wir den für die Sonatenform typisch gewordenen ac- 
cordlichen Grundriss, so steht z. B. die ganze Wiederholung 
dei* ersten Hauptpartie eigentlich schon von H. S. 39, Tact 1 
(P. S. 36, T. 6; B. S. 13, Z. 2, T. 2) ab in Dmoll — Ddur. 

Wir können von der Besprechxmg des accordlichen 
Apparates innerhalb dieses Satzes nicht scheiden, ohne kurz 
eine inhaltliche Seite zu streifen; denn nichts anderes als 
bedeutsames inhaltliches Moment ist es, wenn Beethoven 
H. S. 14, T. 9 — S. 15, T. 5 (P S. 13, T.' 6 bis S. 14, 
T, 2; B, S. 6, Z. 5, T. 1 bis S. 6, Z. 6, T. 1) inmitten des 
Ernstes seiner Tonica Dmoll und des ganzen an sie gekette- 
ten Dominantkreises ein lichthelles Hdur hineinstellt. Man 
könnte sagen: Wie eine dem körperlichen Auge längst ent- 
schwundene, nur dem geistigen noch sichtbare Ldchtgestalt 
zieht diese Stelle an uns vorüber, wenn wir ihre inhaltliche 
Bedeutung an sinnbildlichen Worten ims klar zu machen 
suchen. Formal hat sie uns der sorgsame Meister leicht ver- 
ständlich gemacht, indem er zwischen das letzte ihr vorauf- 
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gehende Dmoll und sie selbst: E^moD (^DismoU') H. & 14, 
T. 8 (P. S. 13 T. 5; R S. 6, Z. 4, T. 7^ hmemseluebt, 
so d&ss als neu und überrascheiid eigenlick nur noeh der 
Ton ik in da- zweiten YioHne H. S. 14, T. 9 (P. S. 13, 
T. 6; B. S. 6, Z. 5, T. 1) auftritt 

Ich komme nun zu dem interessantesten Punkte inner- 
halb dieses Abschnittes, der Ton der Anj&teQong und Ver- 
werthnng der keimtragenden musikalischen Motire des Attegro 
maestoso handelt. 

Welch eine Fülle des Stoffes tritt nns hier entgegen! 
Als gewaltiger Mdster wahrer, ans sich heranswachsender For- 
menschönheit hat sich Beethoven gerade auch bei seinem 
letzten symphonischen Werke in der Ausnutzung seiner musi- 
kalischen Motive offenbarL 

Der erste Hauptgedanke der Symphonie lautet: 
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Nicht weniger als sechs Keime sind in diesem tonal so 
einfachen, nach seinem geistigen Grehalte so bedeutsamen 
Thema enthalten. 

Keim 1: 



w 
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begegnet uns z. B. gleich beim Anfange der Symphonie. 
Keim 2: 
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tritt vielfach auf, so im Durchfährungssatze in den sanften 
abwärts gleitenden Contrabässen H. S. 24 (P. S. 22 ; B. S. 9, 
Z. 2 u. 3). 
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Keim 3 in folgenden beiden Gestaltungen: 



a) 
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ist wie bei a) vielfach verwerthet, u. a. bald im Anfange 
des Durchfuhrungssatzes H, S. 25 (P. S. 23; B, S. 9, Z. 5, 
T. 3) in der berühmten Bläserstelle: 




wie bei b) in der Bläserstelle H. S, 35, T. 4 ff. (P. S. 33, 
T. 3 ff.; B, S, 12, Z. 3, T. 2). 
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Keim 4: 
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dessen selbstständige Verwendung uns Tact 55 ff. bei der 
Wiederholung des Hauptthemas in B dur in der Gegenüber- 
stellung von Streich- und Blaschor begegnet. 

Keim 5e 
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tritt häufig so verwerthet auf; 
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Keim 6 ist eine Znsammenstelliiiig der vorigen 3 Keime 
und lautet: 
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er liegt dem grossen TripelAigato im DurchfuhrungssatKe 
H. S. 28/29 ff. (P. S. 26;27ff.; B. S. 10, Z. 5, T. 3 ff.), sowie 
im Anhange H. S. 61 (P. S, 58; B. S. 19, Z. 6, T. 2) der 
berühmten Homstelle zu Grunde. 

Auch die unmittelbare Fortfuhrung jenes ersten grossen 
Hauptgedankens ist wieder reich an neuen, für die weitere 
einheitliche £}ntwickelung des ganzen Satzes sehr wichtigen 
Motiven. 

Notiren wir dieselbe zunächst vollständig: 
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Keim 7: 
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tritt in dieser ürgestalt selten auf; interessant ist sein Er- 
scheinen in der Wiederholung des Hauptsatzes Tact 55, wo 
er die Wechselreden der Streicher und Bläser (siehe oben 
Keim 4) unterbrechend in vierfacher Dehnung auf 8 Tacte 
vertheilt ist. Mit ihm verwandten Geistes aber sind viele 
Motive des ganzen ersten Ällegro maestoso*^ meines Erachtens 
auch jenes in der Umkehrung, Holzbläser H. S. 28 (P. S. 26; 
B. S. 10, Z. 4, T, 4 u. 5) 
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Der nächste Keim 8: 
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ist sehr wichtig. Er begegnet uns u. a. mit leichter Ver- ' 
änderung Partitur H. S. 9, Tact 6 ff. (P. S. 8, T. 4 ff. B. S. 5, ^ 
Z. 3, T. 3 u. 4) wieder, wo sein zweiter Tact in fallender un 
steigender Beihe herausgehoben ist. 
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Dann aber liegt er dem wesentlichen Abschnitte des Seiten- 
satzes, welcher auf jene von mir als Episode bezeichneten 
4 Tacte H, S. 13 (P. 8. 11/12; B. S. 6, Z. 2, T, 4 ff.) folgt, 
zu Grunde: 




^^^ 



•^^ 



w 



* 



Keim 9: 
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verkürzt sich häufig zu jenem bald im äussersten ff, bald im 
zartesten p auftretenden Gebilde 
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das z. B. auch den Bratschen und Cellis in jener schon ge- 
nannten Hdur- Stelle als Grundlage dient. 

Weitere, im Verlaufe des ganzen AlUgro maestoso wich- 
tige Motive sind der erste Tact des Seitensatzes: 



i^ 



mmm 



der uns, im ersten Tacte jener Hdur -Stelle, leicht verändert, 
so begegnet: 
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Uehrigens ist die Begleitung jenes Seitensatzmotives durch das 
Streichorchester 
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rhythmisch mit Keim (3) und 4 eng verwandt. 

Und wenn H. S. 15/16 (P. S. 14; B. S, 6, Z. 6 T. 3 ff.) 
die Bläser folgende kleinen Motive bringen: 
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so ist die herrliche Gesammthläserstelle Part. H. S. 20 (P. 18/19; 
B. S. 8, Z, 1, T. 4 ff.) kurz vor dem Auftritte des ersten 
Schlusssatzes nichts anderes, als die Aufnahme des soeben mit 
einem + bezeichneten Motives. 
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Doch genug des Messens und Untersuchens an diesem 
Satze. Ich meine: Es steht die höchste Formschönheit des- 
selben zweifellos fest. 

Ein Gleiches gilt von den übrigen Sätzen. 

Im Scherzo sehen wir eine in's Weite gedehnte, aber 
doch in sich zusammengehaltene dreitheiUge Form vor uns; im 
grössten Massstabe das, was uns jede Tanz- und Marschform 
bietet: Einen sogenannten ersten Theil, das Trio Part. H. S. 
102—112 (P. S. 98—108; B. S. 30 u. 31 bis 32, Z, 4), 
und schliesslich die genaue Wiederholung des ersten Theiles. 

Die Dehnung der Form war hier im ersten und letzten 
Haupttheile zumal nothwendig, weil der Meister in Jed^m der- 
selben zwei grosse, gleich berechtigte Themen statt eines auf- 
gestellt hat und nim naturgemäss auch zur vollen Entfaltimg 
bringen musste. Sie lauten: 
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Die ersten vier Tacte des ersten hier verzeichneten Haupt- 
gedankens sind jenes Fugenthema, von dem ich schon oben 
in den einleitenden allgemeinen Bemerkungen sprach. Nach 
fanfinaligem, von vier zu vier Tacten erfolgendem Eintritte 
desselben durch die fünf Streichinstrumente tritt H. Seite 
73 (P. S. 70; B. S. 23, Z. 4, T. 4) die Fortfuhrung des 
ersten Hauptgedankens — man vergleiche die Klammer des 
ersten Notenbeispieles — in den Vordergrund, welche bis 
jetzt, obwohl jedesmal dem Fugenthema angehängt, doch stets 
bescheiden zurücktrat, und erscheint nun nach einander im 
Gontrabasse, dem Cello, der ersten Geige, der zweiten und in 
letztere hineingreifend, wieder in der ersten Geige, worauf in 
mehrmaliger Wiederholung die beiden letzten Tacte dieser 
iFortfuhrung im Crescendo zu dem /f- Auftritt des ersten 
Hauptgedankens fähren. H. S. 75 (P. S. 72; B. S. 23, Z. 6, 
T. 9). Das vorläufige völlige Aufgeben des Hauptgedankens 
in seinen vier ersten Tacten H. Seite 73 und 74 (P. S. 70/71; 
B. S. 23, Z. 4 — 6), nachdem er sich uns H. Seite 71 imd 72 
(P. S. 68, 69; B. S. 23, Z. 1—3) genugsam eingeprägt 
hat, erscheint als ein Act künstlerischer Weisheit; jene vier 
Tacte treten nämlich entweder vollständig oder doch wenig- 
stens mit dem oben durch a bezeichneten ersten Tacte als- 
bald wieder so amd zwar dann dauernd in den Vorder- 
grund, dass sie ohne obige Beiseitesetzung leicht hätten 
abgenutzt werden können. Dem grossen ff — das man von 
vier zu vier Tacten lesen möge — folgt nun H. Seite 76, 
Tact 7 (P. S. 73, T. 7; B. S. 24, T. 9) eine entzückende, 
acht Tacte lange Episode, die achtmal rhythmisch durch den 
oben mit a bezeichneten Tact des Beispieles 1 geleitet, mit 
sinnigem Crescendo — Decrescendo, unter fein abgewogenem 
Zurückhalten des Tempo gespielt werden muss. Nach aber- 
maligen acht, aus ähnlichem Holze geschnitzten Tacten treten 
wir H. S. 77, T. 9 (P. S. 74, T. 9; B. S. 24, Z. 3, T. 7) in 
den zweiten Hauptgedanken — man vergleiche das zweite 
NotenbeispieL Im Anschlüsse an diesen Abschnitt erscheinen 
H. S. 79 (P. S. 75, T. 12; B. S. 24, Z. 5, T. 7) vier Zwei- 
tacter, eigentlich vier in einander hineingeschobene Drei- 
tacter — die den beiden ersten Tacten des ersten Haupt- 
gedankens geradezu entnommen sind. Ihnen schliesst sich 
H. Seite 79, T. 9 (P. S. 76, T. 8; B. S. 24, Z. 6, T. 6) eine 
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nene — diesmal ansnahmsweise sechs Tacte lange Episode 
an, die wieder sinnig zurückgehalten und hervorgehoben wer- 
den muss; wir notiren dieselbe in den wesentlichen Stimmen. 







Sie mag, ich gebe es zu, beim erstmaligen Studium des 
Satzes zunächst etwas befremdend sein; in ihrer Wirkung 
ist sie, wie auch die vorhergenannte erste Episode, ein in die 
lusttaumelnden Rhythmen des Satzes hineingeschobener Gegen- 
satz, eine sinnig berührende Abwechslung, oder auch meinet- 
wegen eine kurze Erinnerung an eine längst entschwundene, 
süssherbe Zeit. Aber die Stelle fugt sich auch formell dem 
Ganzen sehr wohl ein. Zunächst bringen uns die Töne der 
Viola — der beim Vortrage besondere Au^erksamkeit zu 
schenken ist — lediglich Einzelmotive aus dem ersten Haupt- 
gedanken des ganzen Satzes; z. B. gleichen Tact 4 — 6 sehr 
den Tacten 10, 11, 12, H. S. 71 (P. S. 68, T. 10—12; 
B. S. 23 , Z. 1 , T. 10 ff.) ; dann aber könnte man zwischen 
der leitenden Melodie dieser Stelle und den letzten sechs 
Tacten der ersten Episode 
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vielleicht eine gewisse Aehnlichkeit entdecken; schliesslich sind 
aber sicherlich die ganzen sechs Tacte der Viol. I in der 
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zweiten Episode tonal nichts anderes als eine leichte Um- 
änderung der drei ersten Tacte des zweiten Hauptgedankens: 




Vor dem Trio jedes, das alte Schema innehaltenden 
Marsches stehen gewöhnlich zwei Theile. Wir treten mit H. S. 82 
(P. S. 79; B. 8. 25, Z. 3) an den Beginn des zweiten und 
benutzen wieder einmal die Gelegenheit, auf das Symmetrische 
dieser Beethoven'schen Schöp^ng hinzuweisen. Der zweite 
Theil vor dem Trio jedes Marsches pflegt häufig ungeföhr dop- 
pelt so lang zu sein wie der erste, indem er zunächst in 
seiner ersten Hälfte Motivmischungen des schon bekannten 
Stoffes bringt, dann aber in seMem zweiten Hauptabschnitte 
den ersten Theil im Wesentlichen wiederholt. Beethoven 
schliesst sich dieser hergebrachten Form an. H. S. 71 — 81 
(P. S. 68—78; B. S. 23 — S. 25, Z. 2) bilden Theil I; H. S. 
82—90 (P. S. 79—87, T. 6; B. S. 25, Z. 3 — S. 27, Z. 5, 
T. 8) die erste Hälfte des Theiles H; H. S. 91—100 (P. S. 
87—96; B. S. 27—29) bringen die wesentliche Wiederholung 
von Theil I. Auch für diesen Theil des Werkes ßlllt also das 
Wort vom theilweisen Auflösen der Form in sich zusammen. — 
Beim Beginn von H. S. 84. (P. S. 81; B. S. 25, Z. 6) steht: 
Bitmo di tre hattute, d. h. es treten von jetzt ab musikalische 
Gedanken in der Länge von je drei Tacten ein, deren 6e- 
sammtstoff dem ersten Hauptgedanken entnommen ist. Man 
thut gut, die ersten 3x3, also 9 Tacte zusammen zu fassen, 
ebenso die nächsten 3X3 Tacte; man erhält nämlich auf 
diese Weise ein Dominantenverhältniss E — Ä, Vom Tacte 5 
H. S. 85 ab (P. S. 82, T. 4; B. S. 26, Z. 2, T. 7) — dem 
berühmten Paukensolo — 
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gehören aber immer nur drei Tacte zusammen und zwar so, 
dass das Paukensolo zugleich der Beginn jeder dreitactigen 
Gruppe ist 
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Die Gruppen lassen sieh aber, von einem anderen Ge* 
siehtspimkte aus betrachtet, noch anders zusammensetzen. 
Das erste Paukensolo ist nämlich zugleich die accordliche 
Auflösung zum vorhergehenden e gis h d und zwar in der 
Gestalt des Trugschlusses. Es ist sicherlich eben so richtig, 
die folgenden Dreitacter so zu fassen, dass das Paukensolo 
nicht der erste, sondern der dritte Tact jeder Gruppe wird. 
Beethoven schliesst sich zweifellos der ersten Auffassung an, 
denn mit dem ersten Paukensolo lässt er seine Ritmi di tre 
hattute beginnen. 

Ich betone bei dieser SteUe als Hinweis auf Früheres 
das reizende Entgegenstellen des Bläser- und Streicherchores. 
H. S. 88, T. 3 (P. S. 84, T. 13; B. S. 27, T. 1) treten 
wieder viertactige Gebilde {Bitmo di quattro hattute) ein, 
einmal unterbrochen durch einen Zweitacter H. S. 89, T. 2 
und 3 (P. S. 85, T. 10 u. 11; B. S. 27, Z. 2, T. 6 u. 7). 
Gkarakteristisch ist diese ganze Stelle bis zum erneuten /f-Ein- 
tritt des ersten Hauptgedankens H. S. 91 (P. S. 87, T. 7; 
B. S. 27, Z. 5, T. 8) durch das 38 mal hintereinander, in 
verschiedenen Tonlagen eintretende Motiv 
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was aber keineswegs ermüdet, sondern bei der Pulle des Ge- 
sammtstoffes eine innerlich aufregende gewaltige Steigerung 
zu dem grossen ff K. S. 91 (P. S. 87; B. S. 27, Z. 5, T. 8) 
vermittelt. 

Ich komme zum Trio. Sein vier Tacte langes Haupt- 
thema ist im doppelten Contrapunkte gearbeitet. Zuerst liegt 
das Thema oben in der Oboe, der Contrapunkt darunter im 
Fagott; später erscheint die Melodie im ersten Hom, der 
Contrapunkt dazu wird hoch oben durch die erste Violine 
ausgeführt u. s. w. Im Uebrigen ist diese Stelle ein neuer 
Beweis Beethoven'scher Formentreue. 

Man betrachte oben die in Ellammer gesteUten Tacte 
4 — 8 des unter Nr. 1 aufgestellten ersten Hauptgedankens, da- 
neben aber die contrapunktisch an das Hauptthema des Trios 
gebundene, zuerst in den Fagotten auftretende Staccatostelle, 
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Part H. S. 102 (P. S. 98; B. S. 30, Z. 4, T. 1), welche 
in beiden Stellen so lauten: 
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Die Verwandtschaft der hier durch einen Bogen zusammen- 
gezogenen Töne mit jenen vier ersten Takten ist in die 
Augen springend. 

H. S. 106 (P. S. 102; B. S. 31, Z. 2, T. 5 ff.) fahrt 
die erste Oboe jenen Contrapunkt aus; zwei Keime desselben 
a) und b) verarbeitet Beethoven alsdann hier weiter. 

a) 
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b) 

Man lasse als Dirigent dem Bläser Zeit, diese Stelle sinnig 
und mit massvollem Hervortreten auszuführen. 

H. S. 108 (P. S. 104; B. S. 31, Z. 5, T. 2) treten 
zum ersten Male die Posaunen, wie ich gleichfaUs als Hin- 
weis auf fiüher Gesagtes erwähne, und zwar zunächst nur 
die Bassposaune ein, um im letzten Dritttheile des Trio, sowie 
im ganzen Adagio wieder zu ruhen. Soweit über das Trio. 

Fast ist es Ebitweihung, die für das Adagio gewählte musi- 
kalische Form zu untersuchen. Die reine Musik hat nirgends 
schöner, ja ergreifender als hier die drei Ideen der Sehnsucht, 
der Wehmuth und des Friedens zur Darstellung gebrachte Wie 
nichtig ist das Hanslick'sche Wort von den tönend bewegten 
Formen und den Arabesken diesem Wunderwerke gegenüber. 

Es nehmen uns in diesem Satze zwei wundervoUe Themen 
gefangen. Welchem von beiden soll man den Vorzug geben? 
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Ich meine: das zweite ist noch schöner als das erste, trotz 
der köstlichen Abwechslung zwischen dem Bläser- und Streicher- 
chor in letzterem. 

Wir wollen die Aufeinanderfolge beider Themen nach 
der formalen Seite vorläufig der bequemeren Handhabung des 
Stoffes wegen als einen zweitheiligen Liedsatz ansehen; so werden 
nämlich zwei grössere musikalische Gedanken, von denen jeder 
für sich bestehen kann, die aber beide zusammen ein grösseres 
Ganze bilden, genannt. — Die beiden ersten Theile im An- 
dante con moto der Sonate op. 57 zeigen dieselbe Form. — 
In der neunten Symphonie ist der erste Theil eine zusammen- 
gesetzte Periode, deren Vordersatz nach einer zwei Tacte 
langen Einleitung anhebt und aus drei Gruppen: zwei mit je 
vier -|- einem Tacte und einer aus zwei + einem Tacte "be- 
steht. Beim sechsten Achtel des fünfzehnten Tactes beginnt 
mit dem aus dem Trugschlüsse faces — ghd hervorgehenden 
G moll-Dreiklang der Nachsatz. Aus ihm hebe ich folgende 
Melodiefuhrung Takt 18 — 20 hervor: 
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Dreimal sagt Beethoven nie dasselbe. Die Wieder- 
holung des Motives von Tact 17/18 im Tacte 19 benutzt er 
nur im Principe im Takte 20, in Wahrheit bildet sie ihm die 
Brücke, um beim sechsten Achtel (vom -[- ab) den Nachsatz, 
— diesmal von der Glarinette geblasen — von neuem an- 
heben zu lassen. Die Periode hätte in Takt 24 schliessen 
können; Beethoven führt sie nicht zu Ebide, sondern bringt 
in Tact 23 und 24 die unmittelbare Ueberleitung zum zweiten 
Hauptgedanken des zweitheiligen Liedsatzes. Ein Wehe über 
den Dirigenten, der die Accorde der Tacte 23 und 24 
überhastet! 

Uebrigens ist es wohl unmöglich, durch schriftliche Auf- 
zeichnungen sichere Vorschriften für die AufPassung dieses 
Satzes zu geben. Ich denke mir z. B. den Anfang des ersten 
Hauptthemas Tact 3 und 4 sehr ruhig, Tact 5 gelinde treibend 
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und steigernd, aber aus einem fast pp beginnend, um die 
Spitze des Gedankens in Tact 6 



m 
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gehörig zu erfassen; zwischen f und es dieses letzten Tactes 
muss wieder grössere Ruhe eintreten, die in der Wiederholung 
des Melisma's durch den Bläserchor noch erheblich zu stei- 
gern ist. 

Das zweite Thema H. Part. S. 147 (P. S. 143; B. S. 
34, Z. 2) — der zweite Theil des zweitheiligen Liedsatzes — 
ist formal noch einfacher gebaut als das erste. Seine acht 
ersten Tacte bilden eine einfache Periode mit 2x4 Tacten; 
Tact 9 — 16 sind, allerdings contrapunktisch umspielt von 
einer Gegenmelodie der ersten Geigen, lediglich Wiederholung 
der Tacte 1 — 8. Was den Vortrag betrifft, so wird zu dem 
morendo in Tact 8 und 16 vortheilhaft ein gelindes Zurück- 
halten auf den ^TTT-Tönen der Tacte 3 und 11, sowie in den 
Tacten 4 und 12 treten müssen, während die Tacte 1 — 3, 
sowie 9 — 11 etwas treibend und seelenvoll verstärkend ge- 
spielt werden müssen; die jedesmahge Spitze des Gedankens 
liegt auf dem ersten Achtel der Tacte 4 und 12. 

Dieser Abschnitt giebt uns erneute Gelegenheit, auf Beet- 
hoven 's Meisterschaft hinsichtlich der Motiwerwerthung hin- 
zuweisen, und zwar verfolgen wir die letztere diesmal in einem 
Hinüberreichen von Satz zu Satz. Wir erinnern an die Ge- 
sammtbläsersteUe kurz vor Eintritt des ersten Schlusssatzes im 
AUeffro maestoso H. Part. H. S. 20 (P. S. 18/19; B. S. 8, Z. 
1, T. 4 ff.) und an ihren Keim H. Part. 15/16 (P. S. 14; 
B. S. 6, Z. 6, T. 3). Mit leichter rhythmischer Verändening 
tritt der letztere begleitend zu dem eben besprochenen herr- 
Uchen zweiten Thema des Adagio nach einander im Fagott, 
der Clarinette, der Oboe und der Flöte auf. Auch das Zwei- 
Töne-Motiv der beiden Einleitungstacte des Adagio muss als 
innig mit jenem Keim verwandt angesehen werden. 

Wie in der weiteren Fortführung des Andante con moto 
der Sonate op. 57 die beiden Liedsätze mehrmals variirt werden, 
so vollzieht sich auch die weitere Bearbeitung unseres Adagio 
an der Hand der Yariationenform. 
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Die erste UmgestaJtnng des ersten Liedsatzes H. Part. 
S. 149—152 (P. S. 145—148; B. S. 34, Z. 6, T. 3) er- 
fordert kaum eine Bemerkung in formaler Beziehung. Das 
ursprüngliche Thema erscheint hier in Sechszehntel aufgelöst 
wieder in den ersten Geigen; die gesammten leichten Tempo- 
veränderungen beim ersten Vortrage des Hauptthemas, die 
nothwendig waren, um einheitlich im grossen melodischen Zuge 
das Ganze darzustellen, wiederholen sich auch hier, ich möchte 
sagen mit gesteigerter Innigkeit und einem ganz leisen An- 
fluge grösserer Weltlichkeit gegenüber jenen ernsten, an 
ü eberirdisches gemahnenden Klängen. Die kurzen eintactigen, 
das Thema von vier zu vier Tacten unterbrechenden Bläser- 
Solostellen müssen sich auch in dieser Variation durch kunst- 
volle Crescendi — Decrescendi und Ruhe des Tempo aus- 
zeichnen. H. S. 153 (P. S. 149; B. S. 36, T. 2) tritt wieder 
der zweite Liedsatz eigentlich unverändert ein, nur dass jetzt 
erste Flöte, Oboe und erstes Fagott die Melodie führen. 

Nach von Dürenberg's Angaben in seiner Schrift „die 
Symphonieen Beethoven's" beschwert sich Berlioz über 
dieses Adagio mehrfach, u. a. darüber, dass der zweite Lied- 
satz bei Bdur als Haupttonart das erste Mal in Ddur, beim 
zweiten Male in Gdur eintritt. „Man könnte eher zwei ga* 
sonderte Sätze, als einen einzigen darin erblicken.^ Die Sache 
löst sich aber formal sehr einfach dahin auf, dass D dur und 
G dur Ober- und üntermediantentonarten (Tonarten auf Terz) 
zu Bdur sind, die als Tonartensitz ganzer Theile sehr wobl 
gewählt werden können. 

Ein weiterer Stein des Anstosses soll sein, dass das zweite 
Thema nach seinem erneuten Auftritte in der ersten Variation 
nicht wieder erscheint, sondern dass der nachfolgende Stoff 
nur dem ersten Thema entlehnt wird. Jeder Künstler, und 
der aUererste zumeist, hat das Recht, zur Verwirklichung 
seines Ideales den formalen Theil seiner Schöpfungen soweit 
umzumodeln, als sich dies mit den aUgemeinen Kunstgesetzen 
verträgt. 

Denken wir uns zunächst das zweite Thema als nicht 
vorhanden, so haben wir den seltenen aber immerhin denk- 
baren Fall, dass nicht ein zweitheiliger Liedsatz, sondern nur 
eine zusammengesetzte Periode als Hauptthema auftritt uncl 
nun zweimal, das erste Mal einfacher, das zweite Mal aus- 
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gedehnter variirt wird, wobei ein Zwisdiensatz H. Part. 155 
bis 157 (P. S. 151—154; B. S. 36, Z. 5, T. 3 bis S. 37, 
Z. 3, T. 2), der seinen Stoff im Wesentlichen aus dem Haupt- 
thema selbst entlehnt, die Brücke zwischen der ersten und 
zweiten Variation bilden würde. Dies ist, wie ich meine, eine 
unanfechtbare Formengestaltung; s^e liegt nach meiner Ansicht 
dem Adagio zu Grunde; es ist also das zweite Thema nicht 
der zweite Theil eines Liedsatzes, sondern ein für sich be- 
stehendes einheitliches Ganzes, das der Künstler Beethoven 
kraft der ihm zustehenden künstlerischen Freiheit an zwei 
formal bestimmten Stellen, nämlich vor der ersten und vor 
dem Einleitungssatz der zweiten Variation einzufügen für gut 
befunden hat. 

Die allgemeinen künstlerisch formellen Gesetze hat er 
mit diesem Acte nicht verletzt, denn dieses Thema über- 
wuchert in seiner Länge keineswegs die übrigen Theile des 
Adagio, auch fügen sich die für dasselbe gewählten Tonarten 
Ddur und Gdur vom Mediantenstandpunkte aus betrachtet 
durchaus willig ein. 

Nach dem zweiten Auftritte dieses zweiten Thema konnte 
unmöglich die zweite Variation des ersten Thema unmittelbar 
folgen, es hätte sich damit ein dieses Werkes unwürdiger 
schablonenhafter Variationenstil ergeben. Beethoven fügt 
also mit der ihm eigenen, hochentwickelten, formalen Fein- 
sinnigkeit zunächst den schon genannten Zwischensats H. Part. 
ß. 155—157 (P. S. 151—154; B. S. 36—37) — ein auf den 
ersten Blick nicht ganz leicht verständliches und auch ziem- 
lich schwer auszuführendes Gebilde — ein. Dieses Satzes müssen 
sich die Bläser der ersten und zweiten Clarinette, des ersten 
Fagotts, des vierten Homes und später der ersten Flöte mit 
der grössten Liebe annehmen und ihn in jeder Stimme mit 
solistischer Keife behandeln. Letztere würde der Bläser der 
zweiten Clarinette z. B. dadurch beweisen, dass er sich, wo 
es hingehört, allerdings der ersten Clarinette unterordnet, aber 
auch z. B. im dritten Tacte sein 'c 'g und im fünften Takte 

sein f a c recht ausdrucksvoll hervortretend bläst. Der richtige 
Athemgebrauch muss seitens des Dirigenten gerade auch hier 
genau controllirt werden; nach meiner Ansicht ist der Binde- 
bogen in der ersten Clarinette H. S. 156, T. 2 (P. S. 152, 
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Einige falsch angebrachte Bindebogen. 



T. 4; B. S. 36, Z, 6, T. 4) falsch angebracht. Es muss nicht 
heissen : 
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Die Stelle entspricht nämlich dem Tact 6 bei H. S. 155 
(P. S. 151, T. 7; B. S. 36, Z. 5, T. 5), der so anhebt: 
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Uebrigens sei hier auf einige im Scherzo sicherlich falsch 
gezogene Bingebogen hingewiesen. Bei H. S, 103 (P. S. 99; 
B. S. 30, Z. 5, T. 5 ff.) muss es doch hinsichtlich des Strich- 
wechsels für das Cello nicht heissen: 
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sondern : 
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Der Es dur-Zwischeusatz des Adagio. 
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Die Keime, aus denen sich der in Eede stehende Zwischen- 
satz zusammensetzt, sind der ersten Periode des Hauptthema 
entnommen, im Uehrigen aber den Motiven geistig verwandt, 
aus denen sich die von d^r ersten ©eige gespielte Gegen- 
melodie zum zweiten Thema zusammensetzt. Es sind folgende: 

Keim 1. 

Clarin. in B. 
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Dies sind mit leichter Umbildung die beiden ersten Tacte 

des ersten Thema; sie treten in dieser Gestalt nur einmal 

gleich zu Anfang auf; der erste Tact aber wird mehrfach 
verwerthet. 



Keim 2. 
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Vergleiche den Eintritt des Nachsatzes der ersten Periode im 
fünfzehnten Tacte des Adagio, 



Keim 3 
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ist das Einleitungsmotiv zum Adagio, 
Keim 4. 




auch in der Gegenbewegung oder mit andern leichten Um- 
bildungen auftretend. Vergl. Part. H. S. 145, T. 7; 147, 
T. 3; 148, T. 3 (P. S. 141, T. 7; S. 143, T. 3; 144, T. 3; 
B. S. 33, Z. 5, T. 6; 34, Z. 2, T. 3; 34, Z. 4, T. 3). 
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Die zweite Variation des Adagio« 



Auch der Keim 5: 







H. S. 156, T. 6 (P. S. 153, T. 2; B. S. 37, Z. 1, T. 4) 
ist einer Stelle des Nachsatzes in der ersten Periode H. S. 145, 
T. 8 (P. S. 141, T. 8; B. S. 33, Z. 6, T. 1) verwandt. 
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H. S. 158 (P. S. 154, T. 3; B. S. 37, Z. 3, T. 2) 
tritt die zweite Variation über das erste Thema ein, wird 
vollständig durchgeführt und in Tact 4 hei H. S. 164 (P. 
S. 160, T. 4; B. S. 38, Z. 4, T. 2) beendet; erste Flöte, 
Oboe und das erste Fagott fuhren die Melodie. Und nun 
beginnt jener Anhang, in welchem uns die einzelnen Motive 
des ersten Thema einem Blüthenregen vergleichbar überschütten. 
Feierliche Faiifarenklänge ertönen zwei Tacte hindurch H. 
ft. 166, T. 1 u. 2 (P. 8. 161, T. 2 u. 3; B. S. 38, Z. 5, 
T. 1 u. 2), deren Beurtheilung dem ästhetischen Gesetze des 
Contrastes unterliegt; sie rütteln die Seele gewissermassen 
auf aus den süssen Träumereien, in welche sie die vorher- 
gehenden Melodieen versenkt hatten, und machen sie für den 
VoUgenuss weiterer Herrlichkeiten von neuem empfanglich. 

H. S. 165, Tact 3 und 4 (P. S. 161, T. 4 u. 5; B. 
8. 38, Z. 5, T. 3 u. 4) bringen den Anfangstact des ersten 
Thema 



Tact 5 
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ist eine Umbildung des ersten Tactes der zweiten Variation 
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oder der ersten Variation 



te 






mithin überhaupt des ersten Thematactes beim Beginne des 
Adagio; Flöte und Oboe nehmen jenen fünften Tact der 
Seite 165 einen halben Tact später auf. Die erste Violine 
wiederholt ihn H. S. 165, T. 6 (P. S. 162, T. 2; B. S. 38, 
Z. 6, T. 1) in folgender Weise: 
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Schälen wir aus letzterer Umgestaltung die Grundgestalt 






$ 



P=¥¥ 



Ä 



heraus, so können die folgenden Tacte als unmittelbare, dem 
An&nge des ersten Themas entsprechende Anknnpfiing gelten; 
Fagotte und Homer intoniren nämlich H. S. 166, T. 1 
(P. S. 162, T. 3; B. S. 38, Z. 6, T. 2 ff.): 



Fagotte und Homer. 
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Flöte. 
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Die klein gedruckten Noten im ersten Tacte dieses Bei- 
spieles denken wir dabei hinzu. Bemerkenswerth ist auch 
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Der Anhang des Adagio. 



H. S. 166, Tact 1 und 2 (P. S. 162, T. 3; B. S. 38, Z. 6. 
T. 2 ff.) folgende, den Fagotten nachscUagende Thema- 
gestalt durch die Contrabässe: 
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deren Achtel recht singend austönen müssen. 

Nach abermaligen zwei Fanfarentacten treten H. S. 167, 
Tact 4 (P. S. 164, T. 3; B. S. 39, Z. 3, T. 1) vier Tacte 
hindurch weit auseinandergelegte, Orgelklängen vergleichbare 
Accorde ein, deren Spitze Flöte und Oboe mit den beiden 
ersten Tönen des ersten Thema in der Verlängerung bilden: 
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Das Crescendo im vierten Tacte dieses Beispieles muss zu- 
gleich nicht unerheblich zurückgehalten werden, um die 
Wirkung des folgenden ^-Quartsextaccordes B dur zu sichern. 
Mit ihm beginnt H. S. 168, T. 4 (P. S. 165, T. 2; B. S. 39, 
Z. 4, T. 1) die Wiederholung von H. S. 165, T. 5 (P. S. 162, 
T. 1; B. S. 38, Z. 5, T. 5). Der folgende Tact: 




muss in seinen letzten drei Achteln sehr lose gespielt werden, 
um die graziöse Wendung der Melodie an dieser SteUe zur 
Geltung zu bringen. Mit dem folgenden Tacte 
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Der Anhang zum Adagio. 
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scheint nunmehr der eigentliche Abschluss eintreten zu sollen; 
Flöte, Clarinette und Fagott nehmen ihn einen Taet später 
auf; aber nein! Schon mit dem folgenden Tacte H. S. 169, 
T. 3 (P. S. 166, T. 2; B. S. 39, Z. 5, T. 3) nimmt uns 
von neuem eine herrliche Stelle des ersten Themas in fol- 
gender Fassung gefangen: 





Sie fuhrt zu einer zweimaligen grossen Steigerung auf dem 
Dominantseptimen -Accord zu Bdur. Nun erst setzt auf der 
zweiten Hälfte des zweiten Tactes H. S. 172 (P. S. 169, 
T. 1; B. S. 40, Z. 3, T. 3) der eigentliche Schluss ein, in 
dem das durch die Grundaccorde hindurch tönende Motiv 
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nichts anders ist als jenes, das zweite Thema H. S. 147 
(P. S. 143; B. S. 34, Z. 2) hegleitende 
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das auch dem Anfangstacte des Adagio imd im ersten Satze 
H. S. 20 dem Tacte 5 (P. S. 18, T. 8; B. S. 8, Z. 1, T. 4) 
zu Grunde liegt. 

Hiermit nehmen wir vom Adagio Abschied. Auch in 
ihm ist, abgesehen von allen inhaltlichen Schönheiten, die 
Formentreue wohlthuend, die nicht in die Ferne schweift, 
sondern auf symmetrische Längenverhältnisse der einzelnen 
Theile, auf klar begrenzte musikalische Einzelgedanken, sichere 

C. R. Hennig, Beethoven'a 9. Symph. 4 
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accordliche Grundlagen und einen bestimmt begrenzten Kreis 
von Motiven sieb stützt. 

Der letzte Satz beginnt mit einem sieben Tacte langen, 
im Dreivierteltacte geschriebenen Presto der Bläser; neu tritt 
zu diesen hier zum ersten Male innerhalb dieses Werkes das 
Contrafagott; aber auch hier noch fehlen trotz der beabsich- 
tigten und erzielten Massenwirkung die Posaunen. Die 
Staccato- Viertel des siebenten Tactes müssen mit grosser 
Präcision — im Zeitmass fast ein wenig breiter als das 
Vorhergehende — abgesetzt werden. Drei volle Viertel- 
pausen ergänzen diesen Siebentacter nach dem Beethoven 
gewissermassen angebomen Sinne für rhythmisches Ebenmass 
zu einem Achttacter. Beim letzten Viertel des achten Tactes 
setzt ein Becitativ der Contrabässe und Celli ein, ausdrücklich 
als solches vom Componisten durch die Notiz: Selon le ca- 
ractere ä/un Becitatif, mais in Tempo bezeichnet. Dieses 
j,mais in Tempo^' will mir nicht in den Sinn; ich kann mir 
z. B. den Schluss des ersten Recitatives nur mit einem aller- 
dings sehr gelinden Zurückhalten, den Anfang und Schluss 
des zweiten aber nicht anders als in ziemlich breiter, gewich- 
tiger Fassung des Zeitmasses denken. 

Die Aufiiahme dieses Becitativs in die durch grosses 
Orchester zur Darstellung gebrachte höchste Form der Instru- 
mentalmusik „die Symphonie" war vom Standpunkte damaliger 
Zeit aus betrachtet ein unerhörter Vorgang; denn das eben- 
bürtige Beispiel, welches meines Wissens die Musikliteratur 
früherer Zeiten für die reine Musik noch aufweist: „die 
chromatische Fantasie von Seb. Bach" gehört ebenso wie 
die von Beethoven selbst gegebenen Beispiele, z. B. in seiner 
Ciaviersonate D-moll op. 31, nicht der Orchester-, sondern 
der Ciaviermusik an. Kein Wunder also, dass dieser Vor- 
gang nach dem Erscheinen der neunten Symphonie Erstaunen, 
ja Kopfschütteln bei den Musikern von gutem Schrot und 
Korn erregte. 

In den Abschluss des ersten Recitativs hinein schlägt 
mit dem damals doch noch nicht verbrauchten verminderten 
Septimenaccorde die zweite Bläserfanfare; ihren Schluss unter- 
bricht das zweite Recitativ; ihm folgen die ersten acht Tacte 
des AUegro maestoso der Symphonie. Auf ein neues, in 
rührenden Tönen verlaufendes Recitativ folgen acht Tacte 
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mit dem Anfangsthema des Scherzo; ein neues, ernst gehalte- 
nes, wie in einer Frage endendes Recitativ wird abgelöst 
durch die beiden ersten Tacte des Hauptthemas des Adagio. 
Ein ferneres Recitativ setzt piano an, erhebt sich fast bis 
zur Eindringlichkeit eines durch eine Menschenstimme gesunge- 
nen Recitatives; ihm folgen vier Tacte Ällegro assai, von 
Oboen, Clarinetten und Fagotten auf der Grundlage der 
Homer geblasen, in deren Tönen wir den Anfang des Haupt- 
themas des noch übrigen Schlusssatzes, sagen wir „die Freu- 
denmelodie", erkennen. Li sie hinein schlägt ein letztes 
stürmisches, durch starke Bläseraccorde unterbrochenes Re- 
citativ, das durch sein gegen den Schluss hin in die Tiefe 
Hinabsteigen und seine abschliessenden Intervallenschritte 
geradezu zu breiter Fassung herausfordert. Nun endlich 
setzt die kurz vorher gehörte „Freudenmelodie", allerdings 
zuerst auch nur von Bässen und Celli gespielt, vollständig 
ein, und erst von hier aus gewinnt der Schlusssatz feste 
Form. Alles vorher Gehörte ist scheinbar Willkür, die ihre 
Erklärung nur durch einen höheren, das Ganze leitenden 
Gedanken — der uns nachher noch beschäftigen muss — 
finden könnte. 

Der Schlusssatz von der durch die Bässe und Celli 
zuerst gespielten „Freudenmelodie" ab muss als eine Rondo- 
form höherer Ordnung bezeichnet werden, an die durch die 
alsbald hinzutretenden, in bestimmten Versmassen sich be- 
wegenden Gesangsstimmen allerdings ein ganz anderer Mass- 
stab zu legen ist, als wenn Orchesterinstrumente allein die 
Symphonie in einer Rondoform zu Ende geführt hätten. Sie 
fällt nicht unter die von A. B. Marx aufgestellten Rondo- 
categorieen, sondern ist vielmehr eine freie, von Beethoven 
für diesen speciellen Zweck geschaffene Form, zu der ihm 
die mehrfach wiederkehrenden Textworte „Freude, schöner 
Götterfunken" mit ihrer feststehenden Melodie den leitenden 
Faden an die Hand gaben. Beim Vortrage dieser Melodie 
müssen die Cäsuren am Schlüsse jeden vierten Tactes genau 
beachtet werden, wie auch jedesmal die Stelle 
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Die vom Orchester gespielte ,,Freudenmelodie'^ 



ausser dem Crescendo ein kaum merkliches Breiterwerden des 
Tempo bis zu dem fis im zweiten Tacte fordert. Der oft 
wiederkehrende Abschluss 
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ist stets im Decrescendo zu spielen. 

Viermal hintereinander tritt diese Melodie ein; beim 
zweiten Male bringen sie Celli und Bratschen, das erste Fagott 
fuhrt eine köstliche Gegenmelodie aus. Die Stimmführung 
der dritten Fassung, in der das ganze Streichquartett unter 
der Melodieführung der ersten Geige vierstimmig eintritt, — 
Bratschen und Celli spielen im Einklänge — muss als Muster 
freier polyphoner Stimmführung angesehen werden. Ich 
möchte dieselbe, indem ich mir einen Zug von Weltlichkeit, 
den sie ihrer ganzen Anlage nach hat, hinweg denke, mit 
den herrlichen Stimmführungen Baches in seinen vierstimmig 
zu singenden Chorälen vergleichen. Beethoven selbst nannte 
jene Schreibweise „Obligates Accompagnement" und behaup- 
tete bekanntlich: „Er sei mit demselben auf die Welt ge- 
kommen." 

Beim vierten Male betheiligt sich das ganze Orchester an 
der Ausfuhrung, die Bläser stimmführend, das Streichorchester 
mit wuchtigen Accordschlägen bei den Hauptaccenten. Die 
Melodie selbst schliesst H. S. 190, T. 5 (P. S. 188, T. 6; 
B. S. 45, Z. 5, T. 1) ab. Der Rest dieses Abschnittes muss 
als ein, eine bedeutende Steigerung mit sich bringender 
Anhang angesehen werden. Die Accente müssen hier mit 
grosser Energie zur Geltung gebracht werden. Ich notire 
diesen Schluss der nothwendigen Cäsuren und um des Vor- 
trags willen vollständig. 
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Immer breiter 




Fast pesante. 
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Zum Hauptzeitmasse zurück. 
Nach der Partitur lautet die Stelle vom vierten Tacte ab so: 
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Unerwartet tritt im Anschlüsse an diese Stelle H. S. 194, 
T. 1 (P. S. 192, T. 1; B. S. 46, Z. 4, T. 1) eine drei 
Tacte währende, vom poco ritenente bis zum poco Adagio 
im Zeitmass zurückgehende Episode ein, zu der Beethoven 
motivisch wohl durch den mit einem + bezeichneten Tact 
des letzten Beispieles angeregt wurde; dieselbe lautet: 



poco ritenente. 



poco Adagio, 
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Das Eecitativ des Solobassisten. 



Ihrem tieferen geistigen Gehalte nach steht dieselbe meines 
Erachtens auf einer Stufe mit derjenigen in Hdur, Ällegro 
maestoso H. S. 14, T. 9 (P. S. 13, T. 6; B. S. 6, Z. 5, 
T. 1), oder denjenigen beiden im Scherzo in der Ausdehnung 
von 8 und 6 Tacten, H. S. 76 (P. S. 73; B. S. 24, Z. 2) 
und H, S. 79 (P. S. 76; B. S. 24, Z. 6, T. 6 f£.), die alle 
zusammen ihr unvergleichliches Muster in dem berühmten 
zweiten Thema des Adagio haben. Ich habe es bis jetzt 
nach Möglichkeit vermieden, in diesem, der formellen Seite 
der Symphonie gewidmeten Theile meiner Arbeit mich über 
ihre inhaltliche Bedeutung zu äussern, kaim aber doch nicht 
unterlassen, hinsichtlich der hier so eben citirten Stellen zu 
sagen: Sie erscheinen mir als die musikalische Kundgebung 
eines köstlichen, in Beethoven 's Brust bis dahin eingeschlos- 
senen Geheimnisses, das wir aber doch nicht ganz erfahren, 
sondern nur ahnen können, da ja der absoluten Musik — der 
Instrumentalmusik — in letzter Instanz die Deutlichkeit des 
Alles aufhellenden Wortes fehlt. 

Das Motiv der hier in Sonderheit in Eede stehenden 
dreitactigen Episode nimmt das volle Orchester zwei Tacte 
hindurch auf; alsdann schlägt zum dritten Male das sieben- 
tactige Presto, welches im Anfange des letzten Satzes zwei- 
mal auftrat, hinein, an dem sich diesmal auch das Streich- 
orchester betheiligt, und endlich setzt die Menschenstimme — 
der Solobassist — mit den Worten ein: „0 Freunde, nicht 
diese Töne." 
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Der erste und letzte Theil dieses in drei Absätzen auftretenden 
Eecitativs sind die genaue Wiederholung von Theilen des 
ersten und sechsten Contrabassrecitativs, — welches Hinüber- 
reichen von Recitativ zu Recitativ wieder als eine formale 
Festigung des Gesammtstoffes angesehen werden muss. 

Wen übrigens diese Stelle auch von der gesangtech- 
nischen Seite interessirt, der lese nach, was Stockhausen 
über dieselbe in seiner Gesangsmethode S. 19 und 51 sagt 
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„Dieser Vorschlag (S. 19) oder Anschlag ist die von alten 
Gesangsmeistem accentiis oder intonatio genannte Verzierung." 
Die Stelle beim + ist mit Hilfe der vocalisadone aspirata, 
der angehauchten Vocalisation auszufuhren (S. 51). 

Die Rondo form wieder aufnehmend setzt H. S. 198 
(P. S. 196; B. S. 47, Z. 4, T. 1) der Solobassist mit dem 
Hauptthema: „Freude, schöner Götterfunken" ein; die letzten 
acht Tacte desselben werden von den drei Unterstimmen des 
Chores wiederholt. 

Als kleine Hindeutung hinsichtlich der AufPassung em- 
pfehle ich, der Bedeutung der in diesem Schlusssatze zum 
Ausdrucke kommenden „erhabenen Freude" entsprechend: 
massvolle Tempi, charakteristische Declamation, sorgfaltige 
Cäsuren und übersichtliches Auseinanderhalten der einzelnen 
Verse; hier z. B. einen geschickten weichen Abschluss zu 
den Worten: „Wo dein sanfter Flügel weilt"; im Anschlüsse 
daran einen bestimmten Einsatz des Orchestemachspieles 
H. S. 201, T. 4-7 (P. S. 199, T. 4; B. S. 47, Z. 7, T. 6), 
das im sechsten Tacte noch bedeutsamer erfasst, aber im 
siebenten Tacte vom dritten Viertel ab sowohl im Tempo 
als in der Tonstärke etwas zurückgezogen werden muss. 
Man vergleiche übrigens die motivische Anlehnung dieses 
Nachspieles an das Motiv Part. H. S. 190, T. 6 (P. S. 188, 
T. 6; B. S. 45, Z. 5, T. 1) in dem grossen Orchestertutti 
— in unserm daraus gegebenen Beispiele Tact 1. — Ausser 
der reichen Begleitung der Holzbläser sei auf die charakter- 
istische harmonische Fassung der zweimal gesungenen Worte: 
„Alle Menschen werden Brüder" hingewiesen, H. S. 199/200 
und 200/201 (P. S. 197/198; S. 198/199; B. S. 47, Z. 5, 
T. 6 ff.; S. 47, Z. 7, T. 2 u. 3); ein aUerdings nicht for- 
males, sondern inhaltliches Moment. Das Hauptthema des 
Bondo, „die Freudenmelodie", tritt nun noch zweimal auf zu 
den Worten: „Wem der grosse Wurf" u. s. w., und: „Freude 
trinken alle Wesen", hier besonders reich variirt. 
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Zu beachten ist in beiden Versen der verschwenderische 
Glanz der Orchestermotive; besonders im letzten Verse wird 
durch die auf den leichten Tacttheilen eintretenden Triller 
des Streichorchesters gegen das langgehaltene D des zweiten 
Homes eine ausserordentliche, sinnliche Gluth erzielt. 

Zwischen dem zweiten und dritten Verse, H. B. 204 
und 205, T. 1-3 (P. S. 202, T. 7 ff.; B. S. 48, Z. 5, 
T. 5 ff.), sorge das Orchester ftir einen zarten, auch im 
Tempo etwas zurückgehenden Versabschluss. Die Solisten 
aber müssen sofort in demselben dritten Tacte, H. S. 205 
(P. S. 203, T. 3; B. S. 48, Z. 6, T. 2), zu den Worten: 
„Freude trinken" im festen Zeitmasse eintreten. 

Hinsichtlich der Motiwerwendung bemerke ich: 

Im zweiten Verse: „Wem der grosse Wurf gelungen" 
verwendet Beethoven hauptsächlich zwei Orchestermotive: 
Motiv A in zwei Untergestaltungen 



A 1. 
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und Motiv B 
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das auch so auftritt: 



^ 



:?=* 



i'>'»ii iir-f^rT^ a -"" ^bo^^ 



i^iii iiMi ..■ .^"LMxii'jvgT^rg^^^^ ■ ~ »^—i^— ^■■^■'^^'w»^- tn^m — •" _^ _ _ • rss" 



Das AUegro assai vivace alla Marcia. 57 

Aus diesem in rhythmischer Beziehung jambischen Motive 
bildet Beethoven far den folgenden Vers: „Freude trinken 
alle Wesen" das trochäische: 
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das zugleich mit dem schon erwähnten Triller der Streich- 
instrumente zum Hauptmotive des Verses wird. Durch diese 
denkbar einfachste Umbildung eines Motivs werden beide 
Verse trotz ihres weit verschiedenen Inhaltes formell von 
vorneherein einander nahe gebracht. 

Der Abschluss dieses ganzen Rondohaupttheiles zu den 
Worten: „Vor Gott« H. S. 210 (P. S. 208; B. S. 49, Z. 5, 
T. 5) (Terzlage Fdur) ist von gewaltiger Wirkung, bildet 
aber für uns hier als Nicht-Formalmoment keinen Gegenstand 
weiterer Beachtimg. 

H. S. 211 (P. S. 209; B. S. 49, Z. 6) tritt ein neuer 
Rondotheil, betitelt: Ällegro assai vivace alla Marcia (•/g-Tact 
alla hreve . B dur, Mediante zu D dur), ein. Nach einer feier- 
lichen Einleitung von 12 Tacten beginnt H. S. 212 (P. S. 210; 
B. S. 49, Z. 7, T. 3) der eigentliche, genau dem Haupt- 
thema der „Freudenmelodie" nachgebildete Marsch. Acht 
Tacte jenes Hauptthemas werden stets zu 16 Tacten Marsch- 
melodie. Das erste Mal erscheint hier die umgebildete 
Freudenmelodie ohne die sonst übliche Wiederholung ihrer 
letzten acht Tacte. H. S. 214, T. 7 (P. S. 212, T. 9; 
B. S. 50, Z. 3, T. 7) setzt sie zum zweiten Male ein imd 
wird diesmal vollständig 48 Tacte lang durchgeführt bis 
H. S. 218, T. 4 (P. S. 216, T. 10; B. S. 51, Z. 2, T. 6). 
Die folgenden Tacte bis zum ersten Accord H. S. 219 
(P. S. 217, T. 9; B. S. 51, Z. 4, T. 2) sind ein dem Nach- 
spiele zum ersten und zweiten Verse — H. S. 201, T. 4 — 7 
(P. S. 199, T. 4; B. S. 47, Z. 7, T. 6) oder H. S. 204, 
T. 7 bis S. 205 T. 3 (P. S. 202, T. 7 bis S. 203, T. 3; 
B. S. 48, Z. 5, T. 6 bis S. 48, Z. 6, T. 2) — nachgebil- 
deter Anhang, der, wie wir vorhin sahen, motivisch aus 
H. S. 190, T. 5 (P. S. 188, T. 6; B. S. 45, Z. 5, T. 1) 
herauswächst. Auch hier haben wir wieder ein Beispiel der 
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innerhalb dieser Arbeit schon so oft betonten Meisterschaft 
Beethoven 's, einmal aufgestellte Hauptmotive auszukaufen. 
Zum Ueberflusse erwähnen wir die Gegenmelodie des Solisten, 
die mit der Wiederholung des Marschtheiles H. S. 214, T. 7 
(P. S. 212, T. 9; B. S. 50, Z. 3, T. 7) zu den Worten: 
„Froh wie seine Sonnen" einsetzt. 

Wir kommen nun zu einem viel umstrittenen Theile des 
Werkes, zu jenem grossen Orchesterzwischenspiele, dem 
Doppelfugato, das mit Beginn des letzten Marschtactes S. 219, 
T. 1 (P. S. 217, T. 9; B. S. 51, Z. 4, T. 2) einsetzt. Den 
Ansichten gegenüber, die sich zu demselben als einem fremd- 
artigen Stoff innerhalb des Schlusssatzes mehr oder weniger 
ablehnend verhalten, kommt es darauf an, seine Zusammen- 
gehörigkeit mit dem Ganzen nachzuweisen. 

An imd für sich kann es nicht angefochten werden, 
wenn da, wo sich zwei grosse Tonkörper, ein stark besetzter 
Chor und ein eben solches Orchester zu gemeinsamer Wir- 
kung vereinigen, gelegentlich innerhalb desselben Werkes 
jeder von ihnen eine Zeit lang durchaus in den Vordergrund 
tritt.* In vorliegendem, letzten Satze der Symphonie voll- 
zieht sich dies imter Innehaltung bestimmter, nahezu sym- 
metrischer und proportionaler Verhältnisse. Zuerst wirken 
beide Factoren vom Eintritt des Chores bis zum Eintritt des 
Marsches durchaus gleichberechtigt nebeneinander, dann tritt 
im Marsche selbst und dem in Rede stehenden Doppel^gato 
das Orchester in den Vordergrund; ein energischer Chor- und 
Orchestersatz mit dem Hauptthema (^/g-Tact), H. S. 229 — 233 
(P. S. 228—232; B. S. 54, Z. 5, T. 3 bis S. 55, Z. 5, T. 5), 
stellt beide wieder gleichberechtigt nebeneinander; nun aber 
tritt der Chor bis nach seiner Doppelfuge, d. h. also bis zur 
Seite H. 256 (P. S. 256; B. S. 59, Z. 3, T. 5) entschieden 
in den Vordergrund und erst von da ab bis zum Schluss 
vereinigen sich beide wieder als gleichberechtigte Factoren 
zu grosser, gemeinsamer Kunstthat. 

Aber auch über diese allgemeinen Gesichtspunkte hinaus 
fügt sich das Doppelfugato willig sowohl dem Gesammtstoffe 
ein, als es sich auch mit seinem speciellen Partner — dem 
Marsche — zu einem fest gefügten, beide umfassenden Haupt- 
abschnitte vereinigt; dem Gesammtstoffe gegenüber insofern, 
als das Achtelthema des Doppelfugato 
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in seinen ersten drei Tacten nichts anderes als die „Freu- 
denmelodie" in den gleichen drei Tacten 
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ist. Ferner aber setzt sich der stürmische Zug consequenter 
Achtelbewegung in diesem Doppelfagato auch noch in dem 
ganzen folgenden Chor- und Orchestersatze H. S. 229 — 233 
(P. S. 228—232; B. S. 54, Z. 5, T. 3 bis S. 55, Z. 5, T. 5) 
in der Achtel-Bewegungsform des Streichorchesters fort. 

Was die Vereinigung von Marsch und Doppelfagato be- 
trifft, so sind beide formell zunächst aus demselben the- 
matischen Grundstoffe, nämlich der „ Freudenmelodie " hervor- 
gegangen, im Marsche in folgender Gestalt: 
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im Doppelfagato in der obigen Form 




Auch das zweite, mit dem ersten überwiegend gemeinsam 
auftretende Thema des Doppelfugatos : 
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ist seiner schneidigen Fassung nach geistig mit derjenigen 
der Gesangsstimme im Marsche verwandt; ausserdem aber 
sind die beiden ersten Tacte dieses zweiten Themas, rhyth- 
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misch gefasst, gleichlautend mit dem Beginn des Marsch- 
themas (vergl. drittletztes Beispiel Tact 1 und 2). 

Auch dem geistigen Gehalte nach muss der Inhalt des 
Doppelfdgatos als directe Weiterfuhrung der den Text- 
worten zum Marsche zu Grunde liegenden Idee angesehen 
werden. „Laufet, Brüder, Eure Bahn, freudig wie ein Held 
zum Siegen!" so lauten die letzten Textworte zum Marsche; 
in sie hinein stürzen die feurigen, kampfesmuthigen Motive 
des Doppelfugato. Richard Wagner — im zweiten Bande 
seiner gesammelten Schriften — geleitet den Marsch durch 
das Motto: „Muthige kriegerische Klänge nähern sich" und 
das Doppelfagato durch jenes: „eines ernst freudigen Kampf- 
spieles". 

Ehe wir an eine genauere Betrachtung dieses kunst- 
vollen Doppelfagato in formaler Beziehung gehen, wollen wir 
uns üher die Bedeutung der am Anfang desselhen vielfach 
auftretenden Bezeichnung sempre ff verständigen. 

Diese stets in des Wortes strengster Bedeutung fassen, 
hiesse nach meiner Ansicht die ühersichtliche Darstellung 
des Doppelfagatos erschweren, wenn nicht vernichten. Ich 
meine vielmehr, dass besonders zu Anfang die einzelnen In- 
strumente an Stellen, wo sie nur als Füllstimmen auftreten, 
oder wo es sich um Darstellung von Nebenpartieen innerhalb 
der fugischen Form handelt, zurücktreten müssen; dies gilt 
z. B. für das ganze Orchester in den Tacten 8 — 10 H. 
S. 219 (P. S. 218, T. 6—8; B. S. 51, Z. 5, T. 3-6). 
Natürlich meine ich nur ein gelindes Nachlassen der 
sonstigen Grundfarbe ff. Besonders gilt dies hier von den 
Bässen, die übrigens zwischen Tact 4 und 5 H. S. 219 
(P. S. 218, T. 2—3; B. S. 51, Z. 4, T. 5—6) eine durch- 
aus bemerkbare Cäsur anbringen müssen. Ebenso empfehle 
ich, H. S. 220, T. 3—7 (P. S. 219, T. 1—5; B. S. 51, 
Z. 6, T. 3 ff.) Geigen und Bratschen mit allerdings sehr 
geringem Decrescendo spielen zu lassen. Je länger, je mehr 
allerdings geht die Tonstärke zu fortwährender Steigerung 
über. Man thut gut, die üebersichtlichkeit des Ganzen 
durch bedeutsame Accente zu heben. Der dritte Tact des 
zweiten Themas ist stets mit recht heraustretendem Crescendo 
zu spielen. 

Beide Themen, übereinander gestellt, lauten: 
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Zweite Geigen und Clarinetten. 
sempre ff 




Contrabässe. 



Ein schulmässiges Doppelfugato mit den gebräuchlichen 
Durchführungen der Fugenform sucht man in dieser Beet- 
hoven'schen Schöpfting vergebens; dasselbe müsste sich auch 
hier, wo Alles an der Hand der Textworte zu schnell ge- 
steigerter Inhaltlichkeit fortdrängt, recht steif ausnehmen und 
den begeisternden Fortgang der Gesammtentwickelung hemmen. 
Der von Beethoven für die Durchführung dieses Doppel- 
fugatos gewählte Tonartenkreis mit seinem hinreissenden 
Schwiinge dient ihm vielmehr dazu, neben der vorhin an- 
gedeuteten Idee „eines ernst freudigen Kampfspieles'' den 
jubelnden Eintritt des nächsten „Freude, schöner Götter- 
funken" vorzubereiten. Beethoven stellt nacheinander das 
Doppelthema auf: H. S. 219, T. 1 in Bdur; T. 5 in Fdur; 
T. 11 in Gdur (P. S. 217, T. 9; 218, T. 3; 218, T. 9; 
B. S. 51, Z. 4, T. 2; Z. 4, T. 6; Z. 5, T. 6); S. 220, 
T. 8 (P. S. 219, T. 6; B. S. 52, Z. 1, T. 2) in Cmoll. 
H. S. 221, T. 4 (P. S. 220, T. 1; B. S. 52, Z. 2, T. 3) 
erscheint das Doppelthema in Esdur u. s. w. Schon von hier 
aus beginnt eine immer grössere Steigerung durch fortwäh- 
rendes Aufeinanderdrängen des ganzen Themas oder seiner 
einzelnen Bestandtheile. 

H. S. 221, T. 6 (P. S. 220, T. 3; B. S. 52, Z. 2, T. 5) 
tritt der thematische Bestandtheil 
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Tact für Tact sechsmal hintereinander ein. — Ich empfehle, 
das gleichzeitig verarbeitete Motiv der Contrabässe (Tact 4 
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des ersten Themas) bestimmt betont, aber doch mit entschie- 
denem Zurücktreten der leichten Tacttheile spielen zu lassen, 
um die Bläser bei dieser Stelle nicht zu, die Grenzen der 
Tonschönheit überbietenden Steigerungen zu nöthigen. Auch 
scheint es rathsam, die Contrabässe H. S. 222, T. 1, 3 und 5 
(P. S. 220, T. 9, S. 221, T. 1 u. 3; B. S. 52, Z. 4, T. 1, 3, 5) 
nacheinander das erste Es, Des und C charakteristisch be- 
tonen zu lassen, weil die beiden ersten Tacte des ersten 
Themas hier dreimal nacheinander als zweitactige Gruppen 
erscheinen, und sich zugleich eine natürliche Steigerung zu 
dem folgenden B ergiebt, mit welcher das zweite Thema in 
den Bässen einsetzt — dies zugleich als Beispiel für die 
vorhin geforderten bedeutsamen Accente. 

H. S. 221, T. 6 (P. S. 220, T. 3; B. S. 52, Z. 2, T. 5) 
beginnt die höhere thematische Bearbeitung, indem beide 
Themen, sich fortwährend in ihre einzelnen Bestandtheile aus- 
einander legend, in thematischen Umkehrungen und Eng- 
führungen eintreten, auch der Ton artenkreis in von der 
Haupttonart entfernteste Regionen hineingeführt wird, mit 
einem Worte: indem sich Alles zu der von Beethoven be- 
absichtigten gewaltigen Steigerung zusammendrängt. So er- 
scheinen gleichzeitig mit Contrabässen die Fagotte und Clari- 
netten, H. S. 222, T. 1 (P. S. 220, T. 9; B. S. 52, Z. 4, 
T. 1) in Gegenbewegung. 

H. S. 223, T. 5 (P. S. 222, T. 3; B. S. 52, Z. 6, T. 5) 
stehen wir in Gesdur; diese Steigerung machen die Contra- 
bässe durch bedeutsame Fassung des Crescendo in jedem der 
vorhergehenden fünf Tacte besonders eindringlich. 

Von hier aus beginnen auch die thematischen Engfah- 
rungen und Einsätze auf andern, als den bisher innegehal- 
tenen Tacttheilen. Wir waren gewohnt, die Eintritte des 
ersten Hauptthemas stets mit der ersten Haupttactzeit zu 
vernehmen; jetzt treten erstes Fagott und erste Violine auf 
dem vierten Achtel, H. S. 223, T. 4 (P. S. 222, T. 2; B. 
S. 52, Z. 6, T. 4), mit demselben ein; noch ehe es vollendet 
ist, bringen es die Bässe einen Tact später, noch einen Tact 
später die ersten und zweiten Geigen mit den Oboen und 
Clarinetten, wieder einen Tact später die Bässe u. s. w. 

H. S. 224, T. 3 (P. S. 223, T. 1; B. S. 53, Z. 2, T. 2) 
verdichten sich diese Engfiihrungen sogar zu halbtactigen 
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Aufeinanderfolgen. Zweite Geigen und Bratschen treten auf 
dem ersten Tacttheil ein, erste Geigen und Bläser sofort auf 
dem vierten, Bässe wieder auf dem nachfolgenden ersten 
u. s. w.; wir stehen hier in Bmoll, 6 Tacte weiter HmoU 
— alles drängt weiter und weiter; die ersten Geigen und 
Flöten bringen H. S. 225, T. 5 (P. S. 224, T. 5; B. S. 53, 
Z. 4, T. 4) fünfmal hintereinander den zweiten Takt des 
ersten Themas, dazu und später noch mehr heben die Bläser 
den rhythmisch so wichtigen ersten Tact des zweiten Themas 
hervor. 

H. S. 226, T. 8 (P. S. 225, T. 8; B. S. 53, Z. 6. 
T. 5) bringen die Contrabässe vierzehnmal hintereinander 



den Bestandtheil des ersten Themas 
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— was durch bedeutsame Betonung des ersten von je drei 
Achteln recht eindringlich gemacht werden muss — bis sich 
H. S. 227, T. 5 (P. S. 226, T. 5; B. S. 54, Z. 2, T. 1) 
alles auf dem Fis dur- Dreiklange, der Dominante des nach- 
folgenden Hdur zugleich als Abschluss dieses Doppelfugato 
vereinigt. 

Anstatt nxm aber den Jubel des erneuten „Freude, 
schöner Götterfunken" sofort losbrechen zu lassen, fugt Beet- 
hoven erst achtzehn Tacte eines weichen Sichantwortens 
der Homer und Oboen mit den Fagotten auf der Grundlage 
des Streichorchesters ein — ein Zug hohen, künstlerischen 
Feinsinnes. 

Nur bis zu einem gewissen Grade und innerhalb einer 
gewissen Zeit ist unser Nervensystem fähig, andauernde 
weiche oder sehr starke Klänge mit Aufinerksamkeit zu ver- 
nehmen. Die Gegensätze beider müssen von Zeit zu Zeit 
herangezogen werden, um dasselbe in dauernder Aufnahme- 
fö,higkeit zu erhalten. Lassen wir höhere Gesichtspunkte, 
die Beethoven innerhalb des Schaffens bei den einschläg- 
lichen Stellen geleitet haben, hier bei Seite, so unterbrach 
er aus dem so eben herangezogenen Grunde die weichen 
Klänge des Adagio durch feierliche Fanfarenklänge, so setzt 
er hier zwischen zwei mächtige Klangwirkungen das weiche 
H dur — H moU der Bläser. 

Das über den nachfolgenden Chorsatz zu Sagende habe 
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ich schon vorher bemerkt; wir treten demnach sofort an das 
„Seid umschlungen, Millionen". 

Formal ist über den folgenden Chorsatz bis zur Doppel- 
fuge zunächst zu sagen, dass Beethoven hier in die in jedem 
grösseren Werke gegen den Schluss hin so wichtige Unter- 
dominante als Hauptsitz der Tonart eintritt; der von ihm 
gewählte Stil ist bei homophoner Fassung der einer welt- 
lichen Cantate, die sich aber an der Hand des in grossen 
Zügen weiterdrängenden Textgehaltes zu immer feierlicherem 
Ernste erhebt, beim Eintritt des Adagio uns in den Orchester- 
stimmen zur Andacht einladende Orgelklänge vernehmen lässt, 
H. S. 239 (P. S. 239; B. S. 56, Z. 6, T. 4) aber bis zur 
Anbetung des Allerhöchsten fortschreitet. Des hier zu den 
Worten „lieber Sternen muss er wohnen" eintretenden, pp 
gehaltenen, kleinen Nonenaccordes mit dem flimmernden Or- 
chester habe ich schon oben gedacht. 

Wir kommen zur Gesang -Doppelfuge H. S. 240 (P. 
S. 240; B. S. 57, Z. 1). 

Dieselbe ist im ®/^-Tacte geschrieben, hat als Themen 
die Umbildung der „Freudenmelodie" und des „Seid um- 
schlungen, Millionen" , letzteres dem grossen Einsätze der 
Männerstimmen H. S. 234 (P. S. 233; B. S. 55, Z. 5, T. 6) 
zu denselben Worten nachgebildet. Beide Themen lauten 
vollständig so: 

Preude,schönerGötterfunken,Tochter ausE - ly - si - um, 
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vir be-treten feu-ertranken,Himiulisohe,deiiiHei-ligthttin! 
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Die - sen Kuss der gan - zen Welt! 

Die Fuge steht in Ddur, also in der Haupttonart, wie sich 
dieses für den Haupttheil eines Rondo geziemt. Sie ist genau 
genommen der erste, übervoUständig ausgeführte Theü — die 
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erste Dnrcbführung einer Doppelfuge, oder genau genommen 
eine Tripelfoge, da wir die Acbtelbegleitungen der einzelnen 
Orchesterinstmmente als drittes Thema auffassen müssen. 

Zuerst erscheinen die beiden Gesangsthemen in Ddur im 
8opran und Alt; dann in Adur zwischen Tenor und Bass; 
sofort weiter unter Umkehrung beider Themen noch einmal 
zwischen Tenor und Bass in Ddur; zwischen Sopran und 
Alt gegen vorhin umgekehrt in Adur; wieder umgekehrt 
H. S. 246, T. 4 (P. S. 246, T. 3; B. S. 57, Z. 6, T. 3) 
in denselben beiden Stimmen in Ddur; im Alt allein sofort 
weiter: „Freude, schöner" H. S. 248, T. 1 (P. ß. 247, 
T. 6; B. S. 57, Z. 7, T. 6) in Adur; — der Sopran singt 
nur den An&ng des andern Themas. Nun tritt der Bass 
aUein in Ddur, H. S. 249, T. 3 (P. S. 249, T. 2; B. S. 58, 
Z. 2, T. 1), ein; die übrigen Stimmen bewegen sich dazu in 
freier Contrapunctik; zum Schlüsse stehen Bass und Alt 
noch einmal in Ddur H. S. 251, T. 1 (P. S. 251, T. 1; 
B. S. 58, Z. 3, T. 5). 

Dieser fortwährende Wechsel zwischen der Tonica D und 
deren Oberdominante A entspricht genau den Gesetzen für 
den Aufbau eines ersten Fugentheiles, in welchem die Tonics 
in Beziehung zu ihrer Oberdominante gesetzt werden soll. 
Uebervollständig ist die Durchführung insofern, als die Themen- 
Vereinigung weit über das Maass eines viermaligen Aiiitrittes 
hinausgeht. 

Für den Anhang dieses Fugentheiles ist eine besondere 
formale Betrachtung nicht nothwendig; es schliesst der ganze 
Satz mit einer sehr schönen Wendung in die Unterdominante 
zu den Worten: „Muss ein lieber Vater wohnen." — Das 
c in Flöten, Clarinetten und Fagotten scheint mir gegenüber 
dem eis des Altes und der Bratschen auf der ersten Drei- 
viertelnote des Tactes 7, H. S. 255 (P. S. 255^ T. 6; B. 
S. 59, Z. 2, T. 7) ein Druckfehler zu sein; ich entscheide 
mich for ds in allen Stimmen. 

Es erscheint angezeigt, die von Beethoven für seinen 
letzten Symphoniesatz gewählte Rondoform einmal im Ganzen 
zu überschauen; denn wir stehen jetzt am Anhange zu der- 
selben. 

Die gesammten Recitative vor dem ersten vollständigen 
Eintritte der „Freudenraelodie" hatte ich als freie £]inleitung 

C. R. Hennig, Beethoven^s 9. Sympb. 5 
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bezeichnet. Das eigentliche Rondo beginnt mit H. S. 181 
(P. S. 179; B. S. 43, Z. 5, T. 3); der Hauptsatz tritt vier- 
mal hintereinander im Orchester auf; das Presto H. S. 195 
(P. S. 193; B. S. 46, Z. 5, T. 2) und das Recitativ des 
Solobassisten bilden den ersten Seitensatz; der Hauptsatz tritt 
zum zweiten Mal H. S. 198 (P. S. 196; B. S. 47, Z. 4, 
T. 1) ein und umfasst eine dreifache Bearbeitung bis zu den 
Worten: „Vor Gott"; der Marsch und das Doppelftigato bilden 
den zweiten Seitensatz; die kräftige Aufstellung der Haupt- 
melodie H. S. 229 (P. S. 228; B. S. 54, Z. 5, T. 3) die 
dritte Aufstellung des Hauptsatzes; den grossen cantaten- 
artigen Chorsatz: „Seid umschlungen" in den Männerstimmen 
bis zur Doppelftige bezeichne ich als dritten Seitensatz; die 
Tripelfuge selbst ist die vierte Aufstellung des Hauptsatzes 
in Verbindung mit einem Thema aus dem dritten Seitensatze. 

Dies Alles muss als eine in sich fest gefügte Rondoform 
bezeichnet werden, in der sich der Hauptsatz mit voller 
Deutlichkeit heraushebt, aber auch die einzelnen Seitensätze 
scharf geschnittene Gestalt haben. 

Der Anhang zum Rondo nimmt seine hauptsächlichsten 
Motive aus dem schon Dagewesenen. 

Sein erstes ÄUegro ma non tanto H. S. 256 (P. S. 256; 
B. S. 59, Z. 3, T. 5) baut sich von der ünterdominante aus auf 
und benutzt in der Einleitung und weiterhin als erstes Motiv 
die beiden ersten Tacte der „Freudenmelodie" mit leichter 
Veränderung, in der Form der Verkleinerung, in folgender 
Gestalt: 
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Ein weiteres aus den beiden letzten Tacten der „Freuden- 
melodie" herleitbares Motiv lautet: 
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entstanden aus: 
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wir hören es zuerst bei dem Eintritte der Männersolostimmen 
im fiinfken Tacte,. gleich darauf theils ebenso, theils ähnlich 
in der ersten Clarinette, Flöte, Geige u. s. w. Die zwei Tacte 
der Solisten zu den Worten: „Tochter aus Elysium" sind 
der betre£Penden Stelle der „Freudenmelodie" nachgebildet, 
der erste Tact nur rhythmisch, der zweite rhythmisch und 
tonal eine Stufe höher. Im elften Tacte setzt die Einleitung 
noch einmal, jetzt aber in der Tonica, ein; es wiederholt 
sich die ganze Stelle in den folgenden zehn Tacten für die 
Solisten zumal genau, also unter zwei Zeichen formeller Ge- 
schlossenheit: erstens durch die Wahl von Tonica und Unter- 
dominante und zweitens durch die Ausdehnung von je zehn 
Tacten. 

Die SopransoKstin setzt im Tacte 5 H. S. 258 (P. S. 258, 
T. 5; B. S. 59, Z. 6, T. 5) mit der Silbe dei beabsichtigt 
verfrüht ein. Der folgende, durch diese Sängerin eingeleitete 
Abschnitt ist vor allem durch seine canonischen Führungen 
interessant. Der einen Tact später als der Sopran eintretende 
Bass bildet zunächst mit diesem drei Tacte hindurch einen 
Canon in der Unterquinte, dann aber von Tact 1 H. S. 259 
(P. S. 259, T. 1; B. S. 59, Z. 7, T, 4) mit derselben 
Stimme acht Tacte hindurch einen Canon in der Octave, 
wie leicht ersichtlich, wenn man zur Beurtheilung auf den 
ersten Tact des Sopransolo zurückgreift. Nebensächlichere 
canonische Bildungen sind noch: die vier Tacte lange 
zwischen Bass und Alt, H. S. 259, T. 1 u. 2 (P. S. 259, 
T. 1 u. 2; B. S. 59, Z. 7, T. 4 u. 5), und die zwei Tacte 
lange zwischen Alt oind Tenor, H. S. 259, T. 2 u. 6 (P. 
S. 259, T. 2 u. 6; B. S. 59, Z. 7, T. 5 und S. 60, Z. 1, 
T. 2). Die Betonung dieser Stelle in der Form der Trochäen, 
hervorgerufen durch die kleinen Bindebogen, muss ich ab- 
lehnen. Die letzteren sollen meines Erachtens überhaupt nur 
anzeigen, dass je zwei Töne auf eine Silbe gesungen werden. 
Der von den übrigen Stimmen in ähnlicher Weise auszufüh- 
rende Vortrag der bezügKchen Tacte gestaltet sich im Sopran 
vielmehr so: 




bin -den wie -der, dei-ne Zau-ber bin- den wie-der. 

5* 
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Wenn man den Eindruck der Atbemlosigkeit bei den Solisten 
vermeiden, eugleich aber aucb der unmittelbar in den Tönen 
liegenden Idee gerecht werden will — man beachte die 
Worte „streng getbeilt" — so müssen die letzten Tacte des 
Soloquartetts mit grosser Steigerung, hervorgerufen durch 
allgemeine Verstärkung und etwas breite Temponahme, aus- 
geführt werden. Tact 1 H. S. 262 (P. S. 262, T. 3; B. 
S. 60, Z. 5, T. 1) tritt eine kurz zusammengefasste Wieder- 
holung dieses Abschnittes ein, die in dem köstlichen Solo- 
quartette Foco Adagio ihren Abschluss findet. Jedem Diri- 
genten und Sänger empfehle ich die vortrefflichen Bemer- 
kungen Rieh. Wagner 's. Band IX. seiner gesammelten 
Schriften S. 301/302 ff., hierzu, und meine zudem, dass von 
jedem Solisten nur die Triolen hervorgehoben werden dürfen, 
die den letzteren sich anschliessenden Zweiunddreissigstel aber 
sehr ruhig, mit leichtem Decrescendo auf den letzten beiden 
Tönen gesungen werden müssen. 

Wir kommen zum letzten Prestissimo. — Dasselbe im 
Tempo abhetzen, hiesse sich am Werke versündigen. Auch 
hier sei maassvolles Tempo empfohlen. 

Beachtenswerth in formaler Beziehung ist an diesem Theile 
zunächst der verschiedenartige Auftritt der musikalischen Ge- 
danken, bald als Auftact-, bald als Volltactverbindung; dann 
aber die verschiedenartige Ausdehnung der Gedanken durch 
Mischung sonst bei Beethoven ziemlich ungebräuchlicher 
Längenverhältnisse, als da sind: Drei-, Fünf- und Neuntacter 
ausser den üblichen Eün-, Zwei-, Vier- und Achttactem — 
Alles dies als das formale Mittel, um die leitende Idee: 
Die bis zum höchsten Jubel gesteigerte Freude zum Aus- 
drucke zu bringen. 

Sehen wir uns zunächst die Flötenstimme an. Die 

beiden Noten h ds vor dem Prestissimo gehören zum Fol- 
genden, bringen also eigentlich die Auftactverbindung: 
4/1, 2, 3 mit Cäsuren hinter dem dritten Viertel. Der 
erste Viertacter (bestehend aus l-f-l-|-2 Tacten) ist demnach 
eigentlich hinter dem dritten Viertel des vierten Tactes, 

hinter a beendet; die maassgebende rhythmisch-metrische Ge- 
stalt des Motivs im erstell Tacte der Singstimmen nöthigt 
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uns aber, Tact 1 und 2 H. S. 266 (P. S. 267, T. 1 u. 2; 
B. ß. 61, Z. 5, T. 1) nicht in dieser Auftactverbindnng, 

sondern als VoUtacter zu fassen. Die Auftactnoten h eis 
sind also nicht mehr wesentliche, sondern werden zufällige, 
und die eigentliche Auftactverbindung beginnt erst beim 
vierten Viertel des vierten Tactes. Es folgt ein Viertacter 

und endet hinter a Tact 8; alsdann ein Zweitacter, der 
hinter dem fünften Achtel in Tact 1 der S. 267 (P. S. 268, 
T: 2; B. S. 61, Z. 6, T. 3) schliesst. Die einfachste Fort- 
setzung wäre nun so: 
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nicht wie in der Partitur steht: 
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dann bliebe nämlich die Auftactverbindung erhalten. Die 
Fassung des gleichzeitigen Textmotivs nöthigt uns aber, für 
die Bläser von hier ab im Wesentlichen VoUtactverbindung 
anzuerkennen. Die Posaunen allerdings behalten die Auf- 
tactverbindung 4/1, 2, 3 entschieden bei. Erst bei H. 
S. 269, T. 4/5 (P. S. 270, T. 4/5; B. S. 62, Z. 3, T. 4/5) 
gehen die Flöten — die Geigen und Bratschen aber schon 
einen Tact zuvor — wieder zur alten Auftactverbindung 
über, während das ganze übrige Orchester und der Chor 
dazu in wuchtigen Volltactschlägen beginnen, wobei dann 
allerdings nach dem zweiten Viertel von Tact 3 H. S. 270 
(F. S. 271, T. 3; B. S. 62, Z. 4, T. 6) eine Cäsur eintritt. 

Bei der Wiederholung dieser Stelle H. S. 270, T. 2/3 
(P. S. 271, T. 2/3; B. S. 62, Z. 4, T. 5/6) hält nur der 
Piccolo die alte Bewegung mit Energie fest; das Streich- 
orchester gieht mi gleichmässigen Achtelschlägen über, bei 
denen man aber «ehr wohl die ursprüngliche Verbindung der 
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Haupttheile 4/1, 2, 3 mit der Cäsur hinter 3 festhalten 
kann. Tact 1 H. S. 272 (P. S. 273, T. 1; B. S. 62, Z. 7, 
T. 3) springt diese Cäsur in den Geigen und Bratschen um; 
es enden nun zunächst die einzelnen Ahschnitte deutlich 
hinter dem ersten Achtel nach den Tactstrichen. Die Holz- 
hlaseinstrumente, welche H. S. 271, T. 1 (P. S. 272, T. 1; 
B. S. 62, Z. 6, T. 2) — vor Allem klar erkenntlich in 
Ohoen, Clarinetten und Fagotten — eine Auftactverhindung 
mit Cäsuren hinter dem fünften Achtel (siehe Tact 1 und 5 
dieser Seite; P. S. 272; B. S. 62, Z. 6, T. 6) hegonnen 
hatten, verlassen dieselbe mit Ausnahme des Contrafagotts 
H. Tact 1 S. 272 (P. S. 273, T. 1; B. S. 62, Z. 7, T. 3). 
Man kann von hier ah für diese Bläser entweder die Eün- 
theilung 2, 3, 4/1 — wobei die Viertelpause stets eine 
neue Tactverhindung beginnen würde — oder die Eintheilung 
3,4/1, 2 wählen. Die Blechinstrumente dagegen bringen 
überwiegend die letztere Verbindung. Im letzten Tact vor 
dem folgenden Maestoso müssen alle Bläser mit Ausnahme 
der Fagottisten vor dem dritten Viertel absetzen. 

Contrabässe, Celli und Fagotte dagegen nehmen noch 
drei Tacte hindurch energisch die VoUtactverbindung auf, 

wobei das erste J, H. S. 272, T. 1 (P. S. 273, T. 1; B. 
S. 62, Z. 7, T. 3) die alte Tactverhindung abschliesst und 
die neue anfängt. Sie intoniren voUtactig von hier aus als 
Motiv unzweideutig die ersten zwei Tacte der „Freuden- 
melodie" in der Verkürzung. Ein zu den Läufern der Con- 
trabässe hinzugedachter Harmonieabschluss wäre auf dem 
achten Achtel Tact 1 H. S. 272 (P. S. 273, T. 1; B. S. 62, 
Z. 7, T. 3) der Adur-Dreiklang, Tact 2: der Fis moU-Drei- 
klang. Erst im Tact 5 H. S. 272 (P. S. 273, T. 5; B. S. 63, 
Z. 7, T. 7) beginnen auch diese Instrumente mit Tactein- 
schnitten hinter dem ersten Achtel. 

Ein Theil der gewaltigen Wirkung dieses Abschnittes ist 
meines Erachtens — allerdings hinter der unvergleichlichen 
Macht seiner Harmonien in Betracht kommend — auf Rech- 
nung dieses rhythmisch -metrischen Widerstreites Aller gegen 
Alle zu setzen. 

Nun noch einige Worte über die Singstimmen. 

Ihr erster Tact — ein Hauptmotiv des Prestissimo — 
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ist dem Einsätze der Männerstimmen H. S. 234, l*. 1 u. 2 
(P. S. 233, T. 1 u. 2; B. S. 55, Z. 5, T. 6/7) nachgebildet, 
kommt übrigens auch einige Seiten vor der jetzigen Stelle 
bei dem Eintritte der Solisten H. S. 258 (P. S. 258; B. 
8. 59, Z. 6, T. 6) fast in gleicher Gestalt vor. 
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Seid um-schlungen. 



Dei-ne Zau-ber. 
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Seid umschlungen, Mil - li - o- nen! 

Der erste in den Singstimmen auftretende Gedanke ist 
ein Viertacter in der VoUtactverbindung mit unvollständigem 
letzten Tacte H. S. 266, T. 5—8 (P. S. 267, T. 5— 8;,B. 
S. 61, Z. 5, T. 5 ff.); bei der Viertelpause setzt die Auf- 
tactverbindung 4/1, 2, 3 ein und bringt ein Gebilde, das 
man verschiedenartig auffassen kann: entweder als eins von 
2-h3 Tacten, wenn man zwei Cäsuren annimmt, eine aller- 
dings nur gedachte gleich nach dem Eintritte des Wortes 
„Welt" und die andere mit Zugabe eines Viertels direct vor 
dem Worte „Brüder"; oder als ein Gebilde von 1+4 Tacten, 
wenn die erste Cäsur vor dem Worte „der", die zweite aber 
vor dem Worte „Brüder" eintritt. 

Beim Worte „Brüder" setzt zunächst als Eintacter 
zweifellos VoUtactverbindung ein; man vergleiche, mit wel- 
cher Energie dagegen die Posaunen die Auftactverbindung 
4/1, 2, 3 aufrecht erhalten. 

Das folgende Gebilde, reichend vom Worte „über'm" 
bis „wohnen" S. 269, T. 1 (P. S. 270, T. 1; B. S. 62, Z. 3, 
T. 1), erfordert gleichfalls genauere Betrachtung. Es um- 
fasst zwölf Tacte. Die halbe Pause im zwölften Tacte ist 
eine wesentliche, zum Vorigen gehörige. Das Natürlichste 
wäre, 8 + 4 Tacte anzunehmen; der Harmonieführung nach 
ginge dies sehr gut, aber die Silbe „nen" setzt nicht mit 
dem dritten Viertel im achten, sondern erst im neunten 
Tacte ein. Wir vermuthen einen Neuntacter und einen über- 
voUständig^n Dreitacter. Auch diese Eintheilung erweist sich 
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aber als unmöglich ^ weil der Einschnitt im neunten Tacte 
mit dem Vorhalte g zusammenfallen würde. Aus gleichem 
Grunde kann man auch einen Untereinschnitt hinter dem Bum 
ersten Male auftretenden Worte „Vater" im fanften Tacte 
nicht annehmen. Es bleibt nur übrig, das Ganze als Zwölf- 
tacter mit zwei Hauptathemzeichen hinter „Vater" im fünften 
und „wohnen" im neunten Tacte anzusehen. 

Uebrigens sei au^erksam gemacht, mit wie liebevoller 
Art Beethoven in diesem Zwölftacter den Text behandelt, 
wenn er declamirt: Muss ein lieber Va-ter, ein lie-ber Va-ter 
WOhneri) ein lieber Va-ter woh-nen. 

Der Tact „wohnen« H. S. 269, T. 1 (P. S. 270, T. 1; 
B. S. 62, Z. 3, T. 1) muss doppelt gezählt werden, einmal 
als Abschluss des alten, dann als Anfangstact eines neuen 
musikalischen Gedankens von vier Tacten, welche Annahme 
ein Blick auf das Streichorchester unzweifelhaft macht, das 
den Viertacter H. 8. 269, T. 1—4 (P. S. 270, T. 1—4; 
B. S. 62, Z. 3, T. 1—4) bringt — wobei allerdings auch 
das erste d H. S. 269, T. 1 (P. S. 270, T. 1; B. S. 62, Z. 3, 
T. 1) doppelt gezählt werden muss. 

Die Halbetactschläge des Chores H. S. 269, T. 5 (P. 
6. 270, T. 5; B. S. 62, Z. 3, T. 5) bis zum Worte „Welt" 
H. S. 272, T. 1 (P. S. 273, T. 1; B. S. 62, Z. 7, T. 3) 
verlangen zunächst einen Haupteinschnitt im achten Tacte; 
die an und fiir sich nicht nothwendige Syncope auf der Silbe 
„die" weggedacht, wäre dies ein vollständiger Achttacter, 
mit 3^/2+2-1-2^/2 Tacten. Das Vorhandensein der Syncope 
gestaltet aber eigentlich das formale Verhältniss der ganzen 
Stelle von S. 269, T. 5 ab noch günstiger durch die Zu- 
sammensetzung: 3^/2+2+2+4+2 Tacte + ? — ja eigentlich 
2 Tacte, wenn Beethoven hier schlösse und sag^: „der 
ganzen Welt". 

Aber er declamirt r „der ganzen — ganzen Welt, der 
ganzen Welt." Er lässt bei dem zweiten Worte „ganzen" 
H. S. 271, T. 1 (P. S. 272, T. 1; B. S. 62, Z. 6, T. 2) 
einen neuen musikalischen Gedanken einsetzen. In Folge 
dessen muss man das obige ? — Bemerkung zu H. S. 270, 
T. 9 u. 10 (P. S. 271, T. 9 u. 10; B. S. 62, Z. 4, T. 4 
u. 5) — als übervollständigen Eintacter JIJ ^L ^ beiden 
folgend^i Gedanken aber als Auftactverbindungen auffassen. 
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von denen die erste H. S. 271, T. 1 (P. S. 272, T. 1; B. 
8. 62, Z. 6, T. 2) unregelmässig anfingt und schliesst: 
44-V4 Tact, während die zweite H. S. 271, T. 5 (P. S. 272, 
T. 5; B. S. 62, Z. 6, T. 6) einen gesetzmässigen Viertacter 
in der Form 2 , 3 , 4/1 bildet. Der weitere Fortgang der 
Singstimmen ist schon angedeutet worden. Sie nehmen vom 
dritten Viertel des ersten Tactes H. S. 272 (P. S. 273, T. 1 ; 
B. S. 62, Z. 7, T. 3) die Eintheilung 3, 4/1, 2 an. 

Die folgenden Abschnitte: Maestoso und Prestissimo be- 
dürfen formal keines besonderen Eingehens. 

Hiermit schliesse ich meine Betrachtung der einzelnen 
Theile der neunten Symphonie nach der formalen Seite. 

Wenn ich dieselbe an einigen Stellen durch Andeutungen 
über inhaltliche Momente oder Winke für die Auffassung 
unterbrach, so geschah dies, weil ich die Trockenheit rein 
formeller Behandlung etwas mildem wollte, und weil sich 
diese eigentlich aus dem Rahmen formeller Betrachtung 
heraustretenden Bemerkungen an den betreffenden Stellen 
geschickter einfügten, als wenn für dieselben besondere Dis- 
positionspunkte innerhalb meiner Arbeit festgesetzt worden 
wären. 

Durch jene Betrachtung hoffe ich dargethan zu haben, 
dass bei einem nur einigermaassen genauen Eindringen in 
die Partitur die Zweifel an der Formschönheit der einzelnen 
Sätze „der Neunten^ in sich zusammenfallen, dass besonders 
auch jene Vischer-Köstlin 'sehen Aussprüche hinfällig sind, 
die in dem Satze gipfeln: 

In der neunten Symphonie sind die Formen „ge- 
sprengt". 

Messend und zählend mussten wir dem ersten Satze 
durchaus formelle Geschlossenheit, allerdings unter d^ immer 
zugegebenen Dehnung der Formverhältnisse zuerkennen. Ein 
Gleiches gilt vom zweiten Satze. Auch der dritte und vierte 
Satz sind ihrer Grundanlage nach bestimmt ausgeprägte, for- 
mell zu dassificirende musikalische Schöpfungen, allerdings so 
umgemodelt und mit Hinzufögungen versehen, wie sie dem 
frei schaffenden Künstler offen stehen, um die ihm vor- 
schwebenden Ideen in die gehörige Erscheinung zu bringen. 
Nirgends aber drängen sich diese Abänderungen so in den 
Vordergrund, dass die feste Gestalt, das eigentlich Wesent- 
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liehe verdunkelt würde. Im dritten Satze bleibt trotz des 
herrlichen zweiten das erste Thema mit seinen beiden voll- 
ständigen Variationen und dem aus Motiven des ersten Themas 
gebildeten Anhange im Vordergrund stehen. Im vierten Satz 
tritt der Hauptrondotheil fest genug, ja ich möchte sagen, 
bis er sich schliesslich uns unvergesslich eingeprägt hat, 
immer wieder vor uns hin. 

Unter „Form" verstehen wir aber nicht nur die fiir 
jeden Theil eines mehrsätzigen musikalischen Werkes ge- 
wählte Ausgestaltung, sondern „eine Form im weiteren Sinne" 
ergiebt sich auch aus der Zusammenfügung mehrerer Sätze zu 
einem Gesammtaufbau, wie in den einleitenden Bemerkungen 
zu der Betrachtung der einzelnen Theile der Symphonie schon 
betont wurde. Nachdem ich nun die Formenschönheit der 
einzelnen Sätze nachgewiesen habe, bleibt noch die Wider- 
legung des Vi seh er 'sehen Wortes von den „Formen der 
Neunten" in dem obigen, weiteren Sinne übrig. 

Zweifellos steht Beethoven mit der Aneinanderfngung 
einzelner Sätze zu dem Gesammtbau dieser Symphonie auf 
dem Boden längst gewonnener, aus geschichtlicher Entwicke- 
lung hervorgegangener Kunstgesetze. Zweifellos bildet auch 
jeder dieser vier Sätze für sich betrachtet ein machtvolles 
Ganze, so dass aus ihrer Verbindung gewissermaassen ein 
Gebäude, getragen von vier gleich starken Säulen, hervor- 
geht. Auch ist bei Besprechung der einzelnen Theile wieder- 
holt ein Hinüberreichen musikalischer Motive von Satz zu 
Satz nachgewiesen worden, so dass schon aus diesen drei 
Gesichtspunkten die formelle Geschlossenheit der nexmten 
Symphonie als eines Gesammtaufbaues anerkannt werden muss. 

Während aber bei seinen Vorgängern sich vier solche 
Sätze ohne eigentliche innere Nöthigung, mehr auf dem 
Wege geschichtlicher Gewöhnung zu einem Ganzen zusammen- 
reihen, sehen wir uns bei Beethoven, z. B. in seiner dritten, 
seiner Pastoralsymphonie, einem fest gefügten, organisch ent- 
wickelten Bau gegenüber; denn wo wie in diesen Werken in 
vier Sätzen ein psychologisch begründeter, sich in sieh zu- 
sammenschliessender Kreis von Stimmungen vorgeführt wird, 
erhebt sich auch die Form des Gesammtaufbaues zu einheit- 
licherer Bedeutung als da, wo nur vier lose zusammen- 
hängende Stimmungen — wie bei seinen Vorgängern — in 
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vier Theilen aneinandergereiht werden. Gelingt es nun nach- 
zuweisen, dass in der „Nennten^ ein solcher psychologisch 
sich richtig entwickelnder Stimmnngsprozess zur DarsteUiing 
gelangt, so ist damit von selbst ein weiterer bedentsamer 
Schritt för die formelle Würdigung der Symphonie als eines 
Gesammtanfbaues geschehen. 

Noch aber bliebe trotz solchen EMblges Eins übrig. 
Die Gegnerschaft gegen den formellen Theil dieser Symphonie 
stützt sich vor Allem auf die Thatsache, dass im letzten 
Satze die Yocal - Instrumental - Mnsik , entgegen jeglicher 
sonstigen symphonischen Kunst, auftritt. Gelingt der Nach- 
weis, dass gerade durch die Au&ahme der Gesangsmusik der 
Inhalt der „Neunten^ eine bedeutende Steigerung in ethischer 
und ästhetischer Beziehung erfiLhrt, so ist damit der letzte 
Schritt zur vollsten Würdigung dieses Werkes in formeller 
Beziehung geschehen, denn zugleich mit der erhöhten inneren 
Bedeutung wird auch die für die Darstellung des geistigen 
Inhaltes gewählte Form auf eine höhere Stufe der Bedeut- 
samkeit emporgehoben. 

Hinsichtlich dieses Nachweises, sowie des anderen ein- 
heitlicher psychologischer Elntwickelung verweise ich auf Spä- 
teres, wo ich den Inhalt der „Neimten*' im Allgemeinen, in 
Sonderheit aber des letzten Satzes behandle. 



Als die Ideo des Werkes bezeichnet Yischer „das 
musikalisch Erhabene^. 

Meinem Versuche, die neunte Symphonie nach ihrer 
inhaltlichen Seite zu besprechen, mag dieser Ausspruch als 
Ausgangspunkt dienen. 

„Das Schöne^ ist nach Yischer die unmittelbare Ein- 
heit der Idee und des sinnlichen Bildes. 

„Im Erhabenen tritt ein Widerstreit zwischen beiden 
ein. Die Idee reisst sich jetzt aus der ruhigen Einheit, 
worin sie im Gebilde verschmolzen war, sie greift über dieses 
hinaus und hält ihm, als dem Endlichen, ihre Unendlichkeit 
entgegen. Wenn die reine Form ein genau begrenztes Maass 
der Yerhältmsse des Grebildes ist, so überschreitet dieses Maass 
das Erhabene.'' 

„Das Erhabene ist in einem geformt und formlos.'' 
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Als Ergebniss der vorhergehenden Untersuchungen steht 
nun aber fest, dass die neunte Symphonie ein Werk von 
hoher formeller Vollendung ist. 

Es ergiebt sich also aus dem Vergleiche dieser That- 
sache mit den Vi seh er 'sehen Aufstellungen über das Er- 
habene entweder, 

dass in der „Neunten" das Erhabene ijicht zur Er- 
scheinung kommt, denn sie ist ja nicht in einem geformt 
und formlos, wie Vis eher für die Darstellung des Erhabenen 
verlangt, sondern wir müssen ihr volle Formenschönheit 
zuerkennen, 

oder aber es ergiebt sich, wenn wir in ihr auf dem 
Untergründe ihrer gedehnten, aber doch überall durchsich- 
tigen Formen die Idee des Erhabenen verkörpert finden, 

dass sich Vi seh er mit Aufstellung derselben als Bei- 
spiel für seine Theorie vom Erhabenen einen verhängniss- 
vollen Zeugen gescha£Pen hat, der seine bezügliche Begriffs- 
erklärung ihrer Allgemeingültigkeit beraubt. 

Es steht nun zunächst fest, dass die Vis eher 'sehe 
Ansicht vom Wesen des Erhabenen nicht von allen Aesthe- 
tikem getheilt wird. 

Herrscht unter ihnen über den Begriff des Schönen so 
gut wie keine Uneinigkeit, indem z. B. Hegel dasselbe „das 
sinnlich Scheinen der Idee" — Vi seh er „die Idee in der 
Form begrenzter Erscheinung" — Zeising „die Idee als 
Anschauung ihrer selbst in einer Erscheinung" nennen, so 
gehen ihre Ansichten über das Erhabene auseinander. 

Es ergeben sich, was diese Lehre betrifft, zwei Rich- 
tungen. Die Einen lassen das Erhabene in gerader Linie 
aus dem Schönen entstehen; es ist ihnen eine Steigerung des 
Schönen, bei der die Einheit der Idee und des Bildes nicht 
zerrissen wird. 

Als Vertreter dieser Richtung nenne ich Moritz Car- 
riere. Derselbe sagt an einer Stelle seiner „Aesthetik" 
(Auflage 1885) zunächst über das Schöne: „Haben wir im 
Gegenstande, welcher das Grefühl des Schönen in uns erweckt, 
die Harmonie der Idee und Erscheinung . . . erkannt, so war 
zugleich das Charakteristische dieses, dass hier die Gedanken- 
bestimmungen zur sinnlichen Empfindung gelangen, die idealen 
Verhältnisse äusserlich angeschaut werden. So kommt vor 
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Allem die Form, die Grösse, der Stoff und Gehalt im Schönen 
in Betracht." »I^as Schöne ist dasjenige, was rein durch 
seine Form gefällt, so sage auch ich mit Kant; aber ich sehe 
im Aeusseren die Aeussemng des Innern; das Ansich der 
Dinge gestaltet sich für sich selbst wie för andere, so ge- 
winnt es seine Bestimmtheit, seine unterscheidende Wirklich- 
keit; die Form ist das selbstgesetzte Maass innerer Bildungs- 
kraft." (Aesth. S. 73/74.) Und dann weiter S. 111: „Macht 
der schöne Gegenstand durch seine Grösse den ersten und 
überwältigenden Eindruck, so nennen wir ihn erhaben. Er 
weckt in uns die Idee des Unendlichen; die Phantasie über- 
trägt sie auf ihn und schaut sie in ihm an Das Er- 
habene tritt nicht als ein Neues zum Schönen, sondern es 
ist ein Schönes, in welchem eins der Elemente, die in allem 
Schönen vorhanden sind, mit besonderer Macht sich geltend 
macht, so dass es als die Hauptsache hervortritt und die an- 
deren Bestimmungen, das Formale und Stoffliche, die auch 
ihm nicht fehlen, mehr nur wie an die Grösse gesetzt und 
als ihre Begleiter erscheinen." Und dann noch S. 119: 
„Elrhaben ist dasjenige Schöne, welches nicht sowohl durch 
die Anmuth als durch die Grösse der Form auf uns wirkt, 
welches zunächst von Seiten der in ihm waltenden Macht 
oder Ausdehnung sich darsteUt Um dies zu können, muss 
es sich selber über das Gewöhnliche erheben, das herkömm- 
liche Maass der Dinge, nicht aber sein eigenes Maass über- 
schreiten, weil Maasslosigkeit niemals das Zeichen selbstherr- 
licher Kraft ist, die sich im Maassgeben bewährt." 

Die Anderen, unter ihnen als sehr wichtiger Vertreter 
Vischer, behaupten, dass im Elrhabenen die Idee die Er- 
scheinung überrage, dass die Form hier etwas Nebensäch- 
liches sei, dass sie im Erhabenen zugleich gesetzt imd auf- 
gehoben werde. 

Ich stelle mich auf die Seite der Ersteren und sage zur 
Feststellung meiner Ansicht Folgendes: 

Jeder wahrnehmbare Gegenstand, jedes geistige, offen- 
kundig werdende Streben ist das der Wirklichkeit anvertraute 
Abbild einer Idee, als des in seiner Vollkommenheit gedachten 
Begriffes. Die äussere- EIrscheinung eines Gegenstandes nach 
seioer Gestalt, seiner räumlich zeitlichen Grösse nennen wir 
seine Form; mit unserem, einem Gegenstande oder Streben 
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gegenüber wachsenden geistigen Interesse geht unser Sinnen 
und Denken über dieselben Hand in Hand, wir nennen nun- 
mehr Form nicht mehr nur die Umrisse und die räumKch 
zeitliche Grösse einer Sache, sondern die sich in ihr kund- 
gebende Gruppirung von Haupt- und Nebentheilen und ihre 
Zusammensetzung zu einem Ganzen. Je mehr letzteres wohl- 
geordnet ist, je mehr es als die sinnlich begrenzte Erschei- 
nung einer Idee eben dieser Idee entspricht, um so mehr 
wird unser Schönheitsgefühl angeregt. Voll und ganz wird 
dasselbe befriedigt in der Betrachtimg von Kunst^^'erken, in 
welchen die Idee des Schönen, als die Einheit von Form 
und Idee zur Darstellung gelangt. 

Gegenstände oder geistiges Streben nennen wir erhaben, 
wenn dieselben für sich einen höheren als den sonst üblichen 
Maassstab der Beurtheilung erfordern. Ich gebe zu, dass in 
vielen Fällen in uns das Gefühl von solcher Erhabenheit im 
ersten überwältigenden Eindrucke des Anschauens durch die 
räumlich zeitliche Grösse einer erhabenen Erscheinung wach- 
gerufen werden wird, und dass räumlich zeitliche Grösse über- 
haupt den geeigneten, geheimen Untergrund für die Darstellung 
der Idee des Erhabenen bildet. Aber je mehr der betreffende 
Gegenstand in eine rein geistige Sphäre hineingehoben wird, 
je höher die Idee ist, die ihm zu Grunde liegt, je feiner 
dieselbe in ihm durch geistige Arbeit zum Ausdrucke gelangt, 
mit anderen Worten: je mehr die Form im Sinne der 
Durcharbeitung eines Gegenstandes untertaucht in der Dar- 
stellung einer Idee, als der Form, in der der geistige Gehalt 
dieser Idee zum Ausdrucke gelangt, desto mehr schwindet 
in uns das Bewusstsein vom Vorhandensein räumlich zeit- 
licher Grösse des betreffenden Gegenstandes und damit die 
Grundlage, auf der in uns nach Carri^re das erhabene 
Gefühl in erster Linie wachgerufen werden soll. Wem 
kommt göttliche Erhabenheit, insofern sie sich anders äussert 
als in den Werken der Natur, erhabenes menschliches Stre- 
ben oder das Vorhandensein eines erhabenen musikalischen 
oder poetischen Kunstwerkes zunächst von Seiten ihrer zeit- 
lichen Grösse zum Bewusstsein? Die Grösse der zur Dar- 
stellung gelangenden Ideen überwältigt uns hier zunächst. 
Sie reisst uns in unserer Vorstellungswelt, unserer Einbil- 
dungskraft derartig in die Höhe und führt unser Gefühls- 
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leben so an die Grenze seiner Entäusserungen, die wir als 
Bewunderung, Staunen, Verehrung, Demuth, Furcht, ja auch 
Grrauen bezeichnen, dass unser Verstand die Formeln, die er 
sonst far alles Angeschaute aufzustellen pflegt, nicht mehr 
findet, sich demüthig vor der Gewalt des überkommenen 
Eindruckes beugt und im günstigsten Falle nur im Nach- 
sinnen über das Erschaute sich zurecht findet. Aber wenn 
menschliche Schwäche sie auch nicht, oder doch nur schwer 
begreifen kann, — die Formen, die Formeln, welche die 
Darstellung einer Sonderidee annehmen muss, um die All- 
gemeinidee des Erhabenen zum Ausdrucke zu bringen, sind 
nicht minder festgefügte, als bei der Darstellung des Schönen, 
nur müssen sie bei der Gewalt, der Tiefe der sich in 's Er- 
habene hinein versteigenden Idee das Maass sonstigen Formen- 
wesens übersteigen; das Erhabene ist nicht in einem geformt 
und formlos; es schreibt sich seine eigenen formellen Gesetze 
vor. Unser Gefühl von der Erhabenheit eines Gegenstandes 
kann, ähnlich dem ästhetischen Genüsse, nur da ungetrübt 
bestehen bleiben, wo die zur Darstellung des Erhabenen ge- 
wählte Idee auf der das Erhabene kennzeichnenden Höhe 
bleibt, wo ihre Darstellung volles Ebenmaass der Form im 
Ganzen und Einzelnen bewahrt. Der in unserer Seele nach- 
hallende Misston der Formverletzung müsste unser Gefühls- 
leben von der lichten Höhe herabziehen, auf der es im An- 
schauen des Erhabenen nur wandeln kann, und müsste seine 
Schatten auf die ursprünglich in voller Reine dastehende Idee 
zurückwerfen. 

Die Idee des Erhabenen tritt im BegriflPe Gott in ihrer 
höchsten Vollkommenheit auf, zugleich die drei Ideen des 
Guten, Wahren und Schönen als Allgüte, Allweisheit und 
Allmacht umschliessend. Die Idee der Schönheit wird hier 
zum fasslichen UnterbegriflP des Erhabenen und kann in voll- 
endeter Reinheit nur ausgeprägt sein, wenn das üebergeord- 
nete, das Erhabene, gleich ihm die Einheit der Form mit 
der Idee, aber seine eigene, höhere, uns unfassbare, nur von 
ihm selbst sich vorgeschriebene Form annimmt. 

Das Erhabene stellt sich femer in den Werken der 
Natur dar; stumm daliegend erinnern die Alpen als gewaltige 
Zeugen an einstige, uns nicht fassbare Umwälzungen. Aber 
auch die erschütternden, immer wieder von neuem lebendigen 
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Kraftentäusseningen der Natur ^ als Donner, Stnrmestoben 
und Uebereinandersturz riesenhafter Wellen, faUen unter den 
Begriff des Elrhabenen. Um hier nur eins heranzuziehen: es 
ist sicherlich nicht falsch, die ewige Monotonie in der Auf- 
einanderfolge der Wellen einen gewaltigen Rhythmus, eine 
mit dieser Naturerscheinung verknüpfte, durch ihre Einfach- 
heit überwältigende formelle Gesetzmässigkeit zu nennen. 

Auch die Handlungsweise, das Streben einzelner Men- 
schen und ganzer Völker können den Charakter des Erhabenen 
annehmen, das hier aber nur so lange erhalten bleibt, als 
jenes Streben auch von dem Ebenmaass beherrscht wird, das 
zum Wesen des Schönen gehört. Setzt sich ein Held in 
offenbaren Widerspruch zu den Gesetzen der Weltordnung 
und der Weltgeschichte, macht er sich also arger Formver- 
letzungen schuldig und erleidet in Folge dessen den selbst- 
verschuldeten Untergang, dann wird das Elrhabene seines 
Handelns zum Tragischen. 

Wir erkennen die Eigenschaft des Erhabenen schliesslich 
den grossen Werken unserer Künstler und Gelehrten zu und 
übertragen gern diese Anerkennung auch zugleich auf die 
Schöpfer solcher Werke, wenn dieselben auch sonst im Leben .. 
nichts gethan hätten, was ihnen diese Art von Heiligsprechung 
sichern könnte. Ein Goethe ist für immer trotz seiner 
menschlichen Schwächen ein erhabener Künstler; und Beet- 
hoven ist es auch. 

Wenn aber das Erhabene im Kunstwerke sich offen- 
baren soll, so kann dies nur auf der Grundlage formeller 
Vollendung desselben geschehen, denn zugleich mit dem 
Fehlen solcher Formenschönheit würde der Begriff des Kunst- 
werkes vernichtet werden. 

Kunst bezeichnet die schöne Darstellung des Schönen. 
Wir wenden den Begriff Kunst an im Sinne sowohl der 
Darstellung des Schönen als solchen, als auch der Fertigkeit 
zu solcher Darstellung. Die Darstellung des Schönen voll- 
zieht sich in den einzelnen Kunstwerken. Das Schöne be- 
ruht in der Einheit der Idee und der Elrscheinung, dem 
Ineinanderaufgefaen von Inhalt und Form. Wie wir die 
Formvollendung für das Schöne im Allgemeinen fordern, so 
ist dieselbe auch ein wesentlicher Bestandtheil des Schönen 
in seiner Einzelerscheinung, dem Kunstwerke. Mithin ist. 
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wenn das Erhabene zu seiner Entäussening das Kunstwerk 
aufsucht, das Vorhandensein der FornrvoUendung in solchem 
Erhabenen unablässige Bedingung. 

Aehnelt nun auch diese Form im erhabenen Kunstwerke 
in ihren Hauptgesichtspunkten derjenigen, die wir sonst — 
wir müssen hier sagen an den Kunstwerken anderer Ord- 
nungen — gewöhnt sind, so ist sie doch bei der Darstellung 
des Erhabenen zur Annahme einer Sonderstellung berechtigt. 

Die Weite, die Tiefe der den schafiPenden Menschengeist 
bei der Darstellung des Erhabenen bewältigenden Ideen er- 
fordert auch für das Formale einen anderen, als den sonst 
üblichen Maassstab. Das letztere darf in erhabenen Kunst- 
werken der Weite der Idee entsprechende Dehnungen an- 
nehmen und künstlerische Freiheiten für sich beanspruchen, 
wie sie dem an das Höchste seine Kräfte setzenden Genie 
jederzeit oflPen stehen. 

In jedem aufgestellten Falle des Erhabenen konnte das 
Vorhandensein bestimmter formeller Gesetze betont werden. 
Am schärfsten finden wir dieselben im Göttlichen und im 
erhabenen Kunstwerke ausgeprägt. 

Wenn nun Vi seh er von der neunten Symphonie als 

, einem musikalisch Erhabenen spricht, so kann er darunter 

' doch nur Folgendes verstehen: Die Tonkunst unternimmt es 

mit ihren eigenen Mitteln, im musikalischen Kunstwerke die 

Idee des Erhabenen zur Darstellung zu bringen. 

Konnte ich vorhin aus der Partitur den Vis eher 'sehen 
Irrthum, dass die neunte Symphonie in Einem geformt und 
formlos sei, thatsächlich berichtigen, indem ich nachwies, dass 
sie ein Kunstwerk in formeller Beziehung ist, so kann ich 
nach meinen letzten Ausführungen hinzufügen: 

Ihrer formellen Anlage, d. h. ihrer trotz mancher Deh- 
nungen und künstlerischer Freiheiten überall nachweisbaren 
Formvollendung nach ist die neunte Symphonie im hohen 
Grade geeignet, die Idee des Erhabenen zur Darstellung zu 
bringen. 

Gelingt es nun noch, das Vorhandensein des Erhabenen 
in der neunten Symphonie nachzuweisen, so wäre damit 
die Vis eher 'sehe Lehre vom Erhabenen an der Hand der 
neunten Symphonie überhaupt angefochten. Denn wenn ein 
hervorragendes und noch dazu vom Autor selbst gewähltes 

C. R. He an ig, Beethoven's 9. Symph. 6 
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Beispiel schliesslich zum Zeugen nicht für, sondern gegen 
die Richtigkeit einer Keihe von Lehrsätzen wird, so geräth 
damit ein ganzes Lehrgebäude bedenklich in's Schwanken. 

Die Idee des Erhabenen in dieser Symphonie! 

Der Nachweis, dass dasselbe den Inhalt des letzten 
Satzes bildet, kann sofort kurz beigebracht werden. Dfie in 
ihm durch die Wortsprache zum Ausdrucke gelangende Freude 
ist von vorneherein eine erhabene, d. h. eine über das Maass 
sonstiger menschlicher Freude hinausgehende, die sich schliess- 
lich hinauf zum Throne Gottes schwingt, und dort in An- 
betung des Höchsten, Erhabenen niedersinkt. 

Die Beweisführung aber, dass auch in jedem anderen 
Satze das Erhabene in irgend einer Form der eigentliche 
Inhalt sei, ist sehr schwer und kann nur denen gelingen und 
nur von denen angenommen werden, die über das rein ästhe- 
tische Wohlgefallen und das Genügen an der schönen Form der 
Instrumentalmusik: neben der Darstellung bestimmter Ideen 
einen weiteren Gehalt derselben, zwingende Wirkungen auf 
unser Gefühlsleben annehmen. Aber auch bei letzterem 
Standpunkte muss jene Beweisführung zum Theile lückenhaft 
bleiben. Es ist unmöglich, an der Hand der Logik Beweise 
zu führen, durch die sich als objectiv feststehender Inhalt 
dieser oder jener Tonreihen der reinen Musik die Darstellung* 
bestimmter Ideen ergiebt; denn die Instrumentalmusik ringt 
nur, wie oben besprochen wurde, nach der Darstellung solcher 
Ideen. Es ist auch unmöglich, als Wirkung solcher Musik 
ganz bestimmte, nicht umzudeutelnde Gefühlsphären zu be- 
zeichnen, da jeder Hörer nach Temperament, Kunst- und 
allgemeiner Bildung Musik in seiner Weise nachempfindet, 
und sich beim Anhören desselben Musikstückes das Innenleben 
aller Hörer nur im günstigen Falle auf ungefähr derselben 
Grundlinie bewegen kann. 

Nur auf dem Wege liebevollen sich in dieses Werk 
hinein Versenkens kann der Allgemeininhalt desselben — 
das Erhabene — vor die innere Anschauung gestellt und 
nachempfanden werden, gleich wie der Glaube an die Un- 
sterblichkeit der Seele Niemandem durch eine Reihe von 
Beweisgründen aufgezwungen, sondern nur durch ein reiches, 
inneres, religiöses Leben zur Ueberzeugung werden kann. 

Ich versuche den Nachweis jetzt am ersten Satze. 
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Jedes musikalische Kunstwerk, welches sich das hohe 
Ziel steckt, eine bestimmte Idee zur Darstellung zu bringen, 
muss als erstes Erfordemiss einen einheitlichen Stimmungs- 
gehalt aufweisen. Durch diesen wird das zuvor mehr oder 
weniger zerstreute Gefühlsleben des Hörers für die Aufnahme 
gerade dieser Idee empfänglich gemacht. 

Ferner: Mit gewissen Toncombinationen pflegen wir — 
ich möchte sagen durch Jahrhunderte langer Gewöhnung — 
bestimmte Vorstellungen zu verbinden. So erkennen wir dem 
Mollgeschlecht im Allgemeinen den Charakter des Ernstes 
und innerhalb jenes wieder der Dmoll-Tonart den eines ge- 
wissen, feierlichen Ernstes zu, pflegen auch der Verbindung 
der Tonica mit der Unterdominante statt der Oberdominante 
eine ähnliche Bedeutung beizulegen. Der volle Dur- und 
auch der Moll-Dreiklang sind uns der einfachste InbegriflP be- 
friedigenden Wohlklanges. Der dauernde Auftritt nur ihrer 
Prime und Quinte aber wird durch das wirklich Leere dieses 
Zusammenklanges gar bald im Hörer eine gleiche Vorstellung 
^nd aus ihr heraus eine dem verwandte Stimmung erzeugen. 

Alles dies sind die ungefähren Momente, welche im 
ersten Satze der Symphonie einen bestimmten Stimmungs- 
gehalt erzeugen; sie bereiten den ernsten, halb düstern 
Untergrund zu, der zur Aufiiahme bedeutungsschwerer, tief- 
ernster Ideen geeignet ist; sie breiten über das Ganze den 
Eindruck feierlichen Ernstes, ohne den die Schwelle des Er- 
habenen nicht betreten werden kann. 

Es tritt das erste Hauptthema ein. Seine scharf ge- 
schnittenen, energisch rhythmisirten Accordschritte geben sehr 
wohl das Abbild ernster, durch Schicksalsschläge kaum zu 
beugender Thatkraft. Das zweite Hauptthema aber mit 
seinen aufwärts drängenden Quarten- und Quintenschritten 
und den unerwarteten Accenten auf dem jedesmaligen vierten 
Achtel beschreibt äusserlich jene Linien, die innerlich über- 
tragen ein Sehnen darstellen, dem volle Befriedigung versagt 
ist. Gerade jene Accente auf dem vierten Achtel verleihen 
dem Ganzen einen bestimmten schmerzhaften Zug, der auch 
in jenem Bläser-Sekundenschritt 
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unterstützt durch höchst charakteristische Accordverbindungen, 
zum Ausdrucke kommt* Und wenn sich nun bei Beginn des 
dritten Haupttheiles zugleich mit dem im äussersten ff auf- 
tretenden Anfangsmotive der Symphonie drei Octaven um- 
spannende Octavensprünge der Bässe und Celli aufbäumen, 
kann dies etwas anderes bedeuten, als das Ueberhandnehmen 
jener Leere, jener in den Anfangstacten geschilderten freuden- 
losen Stimmung unter dem Ansturm mächtiger innerer und 
äusserer Feinde? Wen es im Anhören dieser Stelle nicht in 
dieser oder doch eng verwandter Weise erschüttert — nun 
der mag meinetwegen dauernd den Sextaccord bewundern, 
auf dem sich dieselbe aufbaut. 

Für die weitere Darstellung dieser feindlichen Mächte 
hat Beethoven aber noch andere, weit prägnantere Ton- 
zeichen, als die eben aufgeführten, zur Verfügung. Er fährt 
sie bald in*s Feld. Da, wo kurz darauf im Wechselstreite 
der Streicher und Bläser 
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H. S. 42/43 (P. S. 40; B. S. 14) wiederum Celli und Bässe 
in Zweiunddreissigsteln anstürmen, scheint die Wuth des 
Kampfes am ärgsten zu toben. Es ist, als ob hämische, 
satanische Mächte den edlen Streiter, dessen Thatkraft wir 
Äuvor kennen gelernt haben, zu Boden fallen wollen. Auch 
jenen unheimlich wühlenden kleinen Sekundenschritten des 
Streichorchesters am Schlüsse des Satzes 
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H. S. 66/67 (P. S. 64; B. S. 21) ist ein gleicher diabolischer, 
ätzender und zersetzender Zug eigen, gegen den aber das 
gleichzeitig auftretende, seiner Anlage nach an den that- 
kräftigen Zug des Hauptthemas erinnernde und schliesslich 
in ihm aufgehende Bläserthema siegreich das Feld behauptet. 
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Fassen wir das hier Gesagte unter der Erwägung zu- 
sammen, dass diese gesammten Themen und noch andere 
kaum minder charakteristische an der Hand der besprochenen 
weit gedehnten Formen zur freiesten, geistreichsten Einzel- 
entfaltung und Wechselsbeziehung kommen, so dürfen wir 
ims für berechtigt halten, ein Höheres als den vorüber- 
gehenden Kampf edlen, männlichen Muthes mit grausamen 
Schicksalsschlägen als den Inhalt dieses Satzes zu bezeichnen. 
Wir sehen vielmehr in ihm: das erhabene, über sonstige 
menschliche Ejraft hinausgehende Ringen eines grossen Geistes 
gegen dämonische Mächte, eines Streiters, der wohl für einen 
Augenblick innerhalb des tobenden Kampfes, wenn Alles 
verloren scheint, sich der Verzweiflung hinzugeben im Stande 
ist, bald aber wieder zielbewusst das Haupt erhebt und mit 
heiligem Ernste weiterkämpft, bis ein Höherer ihn vom 
Schauplatze abruft. 

Die Grundstimmung des folgenden Satzes wird durch 
jenes, innerhalb seines ersten und dritten Haupttheiles un- 
ablässig auftretende Motiv 
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— ein passendes musikalisches Sinnbild stetigen inneren An- 
geregtseins — bestimmt. 

Zur Charakterisirung des weiteren geistigen Gehaltes 
dieses Scherzo wählen wir das Beispiel des einzelnen Men- 
schenlebens, verfolgen dasselbe aber nicht in seinen höchsten 
Aufgaben, sondern nur bei einer gelegentlich auftretenden 
Stimmung, einer frohen Laune, die, in ihren Entstehungs- 
gründen kaum nachweisbar, zu ungebundener Fröhlichkeit 
übergeht. Gar leicht kann solche Stimmung, besonders bei 
günstiger Temperamentanlage, in einem Strudel der Lust 
endigen, den keine Rückerinnerungen an überstandenes Leid, 
keine sonst etwa vorschwebenden hohen Ziele für den Augen- 
blick eindämmen könneil. Derartiges schildert der erste 
Theil des Scherzo bis zum ersten Wiederholungszeichen. 

Die ersten acht Einleitungstacte schaffen die Situation. 
Aus dem launigen Fugatothema wirbelt es immer toller und 
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toller auf. Die beiden kurzen, wehmüthigen Rückerinnerungen 
gleichenden Episoden werden im ausgelassenen if der beiden 
Hauptthemen rechts und links erstickt. 

Aber bald nach Beginn des nächsten Theiles nimmt 
das Scherzo ein anderes Gesicht an. Der soeben noch be- 
dingungslos in jenen Strudel Untertauchende wird zum Hu- 
moristen — ich meine, wir erfahren dies vom ritmo di tre 
battute ab — der die Veranlassung und den Ausbruch seiner 
ursprünglich fröhlichen Laune noch einmal überschaut, sich 
selbst ob seines Thuns belächelt, daran Betrachtungen über 
die Thorheit der Welt überhaupt knüpft, wehmüthig über 
den ewigen Widerspruch zwischen Göttlichem und Irdischem 
nachsinnt, dann aber auch wieder durch ein kräftiges Schlag- 
wort sein Sinnen und Sorgen von sich zurückscheucht. 

Auch in den Zustand mittlerer Fröhlichkeit, wie es in 
dem Trio des Scherzo zum Ausdrucke kommt, wirft diese 
humorvolle Auffassung der Dinge noch ihre Schlaglichter, 
musikalisch gekennzeichnet durch das oben schon erwähnte 
Oboesolo im zweiten Theile des Trio. 

Die Idee des Erhabenen kommt in diesem Scherzo nicht 
zum Ausdrucke. Die Beantwortung der sich hieraus er- 
gebenden Frage, ob dieser Satz nicht durch seinen Sonder- 
gehalt die Gesammtidee des Werkes durchbricht, verspare 
ich mir bis nach Betrachtung auch noch des dritten Haupt- 
theiles der Symphonie hinsichtlich seines Inhaltes. 

Die weise Beschränkung des Componisten, der sich in 
letzterem Satze bei der Ausarbeitung seines Stoffes überall 
nur auf die Mittel beschränkt, welche ihm die gewählte 
Haupttonart in melodischer und harmonischer Beziehung dar- 
bietet, lässt uns den Eindruck köstlicher Einheitlichkeit und 
edler Einfachheit gewinnen, als den Grundzug der diesen 
ganzen dritten Satz beherrschenden Stimmung. Dazu kommt 
wieder die weite Dehnung der Form, so dass mit diesen drei 
Punkten: der Einheitlichkeit, der Einfachheit und der Form- 
dehnung von Neuem ein rechter Untergrund für die Dar- 
stellung des musikalisch Erhabenen in einer Sonderidee ge- 
wonnen ist. 

Aber es wird in diesem dritten Satze nichts von über 
das Maass menschlicher Durchschnittskräfte hinausgehenden 
Geistesthaten und Kämpfen berichtet; es handelt sich auch 
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nicht, wie sonst bei vielen getragenen Sätzen, um die Dar- 
stellung jugendlieh erregter Sehnsucht nach entschwundenem 
Liebesglück, sondern es wird jene erhabene Ruhe des Geistes 
geschildert, die, getragen durch ein in den Kämpfen des Le- 
bens errungenes starkes Grottesbewusstsein, das Leid desselben 
nicht mit dem Gefühl der Bitterkeit, sondern der versöhnenden 
Milde überschauen lässt. Ist das erste Thema in seiner 
Hauptgestalt und in seinen Variationen von diesem Geiste 
der Milde erfüllt, so erfahren wir im zweiten von den längst 
entschwundenen Erlebnissen. Es ist nämlich über letzteres 
überaus schöne Thema ein leichter Anflug der Sinnlichkeit 
gebreitet; ich leite denselben aus dem für dassesbe zu wäh- 
lenden Vortrag her; ich wenigstens kann als maassgebend 
für den letzteren nur ein RvhatOy ein gelindes Eilen bis 
heran an die Töne: 
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H. S. 147 (P. S. 143; B. S. 34, Z. 2) und ein eben solches 
Nachlassen von dort aus annehmen. Die Sphäre, in die wir 
hier hineingewiesen werden, ist die Liebe. Das Ideal edelster 
Weiblichkeit, um dessen Besitz seiner Zeit vergeblich ge- 
kämpft wurde, wird hier besungen, aber nicht in Tönen 
schmerzlicher Entsagung, wie sie der Jugend geziemen, son- 
dern im verklärten Lichte milder, alles Sinnliche von sich 
weisenden Erhabenheit, die dem Alter eigen sein kann. 

Den Gesammtinhalt der Symphonie fasse ich zunächst 
als einen auf durchaus persönliche Verhältnisse zugespitzten. 
Es ist der Mensch Beethoven, der im ersten Satze als 
edler Streiter vor uns hintritt, den wir ferner, wie sonst oft 
zuvor, als Humoristen kennen lernen, der uns im Adagio 
von dem Liebessehnen seiner Jugend berichtet und im letzten 
Satze uns EinbUck in seine Vorstellungen von menschlicher 
Glückseligkeit und seinem Verhältniss zu Gott gewährt. 

Durchbricht denn nun aber auch der zweite Satz nicht 
die schöne Gesammtidee des Werkes, die, vom ersten bis 
zum letzten Satze durchbetrachtet: vom Ringen des Menschen 
in menschlichen Verhältnissen ausgehend, in einer wenn auch 
besonderen Art von Gottesanbetung gipfelt? Mit nichten. 
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Es ist psychologisch undenkbar, dass derselbe Mensch 
nur im Reiche seiner hohen Lebensaufgaben aufgeht; jeder 
hat in seinem Leben Augenblicke zu verzeichnen, in denen 
er als Humorist, oder, wo ihm dies nicht beschieden, mit be- 
dingungslos sich hingebender Lust den Freuden der Welt 
zuschaut oder sie geniesst. Mit dieser Auffassung vom Leben 
ist auch die Stellung des zweiten Satzes innerhä.lb des Rah- 
mens der Gesammtidee und seine Berechtigung dieser gegen- 
über ausgesprochen. 

Durch die Macht seines Genie's hebt Beethoven den 
Gesammtinhalt der Symphonie weit über die Bedeutung einer 
Schilderung seiner eigenen, engbegrenzten Lebensverhältnisse. 
Er stellt in ihr die Gesammtheit des Menschengeschlechtes 
angehende Grundsätze, soweit dieselben überhaupt durch die 
Tonkunst darstellbar sind, auf, Grundsätze, die an und für 
sich erhaben sind, weil sie Forderungen enthalten, die voll 
und ganz zu erfüllen nur wenigen Menschen beschieden ist. 
Die Allgemeingiltigkeit dieser Grundsätze bemängle ich nur 
in einem Punkte. Die im letzten Satze der Symphonie auf- 
tretenden religiösen Betrachtungen geben uns lediglich über 
das Beethoven vorschwebende Ideal der Beziehungen zwi- 
schen Gott und Menschen Aufschluss, sie stellen wohl eine 
wichtige Seite der Beziehungen der Menschen untereinander 
und zu Gott auf, sind aber keineswegs objectiv ein Evan- 
gelium der Menschheit. Die Dogmen unserer verschiedenen 
Religionsgemeinschaften lauten anders, als dieses Evangelium 
von der „Bruderliebe", das in der Neunten gepredigt wird. 

Mit dieser Einschränkung wäre die dem Werke zu Grunde 
liegende Gesammtidee in kurzen Worten folgende: 

Das Menschenleben soll ein erhabener Kampf für die 
Tugend sein, allen Schicksalsmächten und Vörsuchungen zum 
Trotze. 

Dem heitern Lebensgenuss darf der Mensch sich nur mit 
Besonnenheit hingeben, nicht aber in ihm untergehen. 

Der Mensch soll sich demüthig auch in den Verlust 
dessen, was ihm auf Erden das Liebste ist, finden. 

Ueber den Sternen wohnt ein liebender Vater, der uns 
seine Kinder nennt und der will, dass wir uns Alle in brüder- 
licher Liebe die Hand zur ewigen Versöhnung reichen. Dies 
ist der Standpunkt der höchsten Glückseligkeit. 
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Zugleich mit Aufstellung dieser herrlichen Gesammtidee 
hahe ich einen Nachweis in formeller Beziehung erledigt, den 
ich vorhin schuldig blieh. 

Aus diesem sich in sich zusammenschliessenden Gesammt- 
inhalte der Symphonie ergiebt sich die erhöhte formelle Be- 
deutung derselben als eines aus mehreren Theilen bestehenden 
Gesammtaufbaues, als einer „Form im weiteren Sinne". Die 
aus vier Sätzen, mit vier Sonderideen sich ergebende Ge- 
sammtidee kettet vier ursprünglich formell von einander 
geschiedene Sätze fest zusammen, lässt aus ihnen eine Formen- 
einheit hervorgehen, welche den Symphonieen der Vorgänger 
Beethoven's und einigen seiner eigenen Symphonieen, mit 
ihren lose aneinander gefügten Stimmungsgebieten niemals 
eigen sein konnte. 

Fasse ich das bisher Gesagte zusammen, so darf ich 
Folgendes als bewiesen annehmen: 

Die neunte Symphonie ist ein Kunstwerk von hoher, 
formeller Vollendung, welches zugleich jene Dehnungen und 
Freiheiten der Form aufweist, die für die Aufiiahme der Idee 
des Erhabenen die geeigneten sind. Die Idee des Erhabenen 
in ihren Entäusserungen als das an das Göttliche hinanreichende 
Menschlich-Erhabene und als das geradezu Göttlich-Erhabene 
ist der Inhalt dieser Symphonie. 

Soweit die Beweiskraft eines Beispiels reicht, ist durch 

diese Feststellungen die Lehre vom Erhabenen, wie sie 

Vi seh er als einer der Hauptvertreter der Hegel 'sehen Schule 

in diesem Punkte aufstellt, irrig, der behauptet: „Das Erhabene 

ist in einem geformt und formlos," was als geistreiche Para- 

doxie aufgefasst, in der Ausdrucksweise gemildert, so lauten 

würde: „Im Erhabenen überwiegt die Idee die Erscheinung." 

Die Giltigkeit dieser Lehre kann mit doppeltem Rechte 

angefochten werden, da sich ein zu ihren Gimsten gewähltes 

Beispiel als ihr geradezu entgegenstehend erweist. 

Ich darf nach obigen Aufführungen behaupten: 

Wie das Schöne in der Einheit der Idee und des Bildes 

beruht, so auch das Erhabene. Aber die Grösse der Idee 

im Erhabenen kann ihre Form so verdunkeln, dass der 

menschliche Verstand die letztere nicht mehr aufzufinden 

vermag. So geschieht es im Göttlich -Erhabenen und im 

Natur-Erhabenen. Die Formvollendung ist aber im Erhabenen 
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stets vorhanden. Die Grösse der Idee schreibt sich in jedem 
einzelnen Falle die von ihr zu wählende Form vor. Steht 
der menschliche Geist vor dem Menschlich-Erhabenen, wie es 
im Streben des Menschen oder im Kunstwerke auftreten kann, 
so ist es wohl möglich, dass sich auch hier der Verstand — 
aber nur im ersten Anschauen dieses Erhabenen — nach der 
formellen Seite nicht zurecht findet. Die auch hier unbedingt 
vorhandene Formvollendimg herauszufinden ist die Sache seines 
Nachsinnens. 

Wo ein menschlicher Genius im erhabenen Kunstwerke, 
als erhabener Charakter, als Denker und Entdecker im Gebiete 
der reinen Wissenschaften der Geschichte so vorauseilt, dass 
die Mitwelt sich ihm gegenüber nicht mehr zurecht findet, 
bleibt es der Nachwelt vorbehalten, solch erhabene Thaten nach 
ihrer Idee zu enträthseln und in ihren Formgesetzen festzu- 
stellen. Es gab eine Zeit, wo die neunte Symphonie selbst 
in den Kreisen der Musiker nach Inhalt und Form vielfach 
nicht erfasst wurde. 



Das Verdienst, das Verständniss der neunten Symphonie 
weiteren Kj-eisen zuerst erschlossen zu haben, gebührt 
Richard Wagner. Er war es auch, der dieselbe eigentlich 
wohl als der erste in hochvollendeter Weise und zwar im 
Jahre 1846 zur österzeit in seiner Stellung als Königlich 
Sächsischer Hofkapellmeister zur Aufführung brachte. 

Entsprechend den Gepflogenheiten dieses Meisters, die 
Hauptthaten seines Musikerlebens literarisch zu begleiten, 
finden wir in seinen Werken mancherlei auf die neunte 
Symphonie Bezügliches, so ausser einigen kleinen Notizen 
zu derselben (z. B. Band VIII, S. 354 in der polemischen 
Schrift: „über das Dirigiren") besonders im neunten Bande 
seiner Schriften, wo er, wie ich meine, einige sehr wichtige 
Vorschläge ergänzender Instrumentation zur „Neimten" macht. 
Bei denselben geht er zunächst von dem wichtigen Grundsatze 
aus, dass Beethoven beim Vorhandensein von Ventilblech- 
instrumenten in seinem Orchester einige Stellen sicherlich 
anders gefasst hätte, als sie jetzt vorliegen. Um seine Aende- 
rungen femer zu begründen, deutet er in zarter Weise darauf 
hin, dass dem inneren Ohre unseres grossen Beethoven in 
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seinen letzten Lebensjahren mancbes anders geklungen habe, 
als es sich in Wirklichkeit ausnimmt. Ich gebe Wagner 
z. B. in seinen Aenderungen des Bläsersatzes Part. H. S. 19 

(P. S. 17/18; B. S. 7, Z. 6) 



Oboe. 




und in seinen Bemerkungen zu dem Soloquartettsatze: „Wo 
dein sanfter Flügel weilt" (Part. S. 264) unbedingt Recht. 

Um das Verständniss für das Werk bei jener Aufführung 
im Jahre 1846 in weitesten Kreisen zu sichern, schrieb 
Wagner ein Programm zu demselben, dem er reichliche 
CState Goethe 'scher Worte beifügte. Die letzteren halte ich 
für überaus geschickt gewählt und ich führe sie für diejenigen, 
welche nicht im Besitze der Wagnerischen Schriften sind, 
an dieser Stelle auf. Es ist wohl kaum nothwendig, darauf 
hinzuweisen, dass diese Citate nicht zwingend den Inhalt der 
ersten Symphoniesätze bezeichnen können, sondern dass sie 
denselben nur in ungeföhren Linien andeuten. Der Mangel 
begriflriicher Bestimmtheit der Instrumentalmusik lässt keine 
andere AufPassung zu. 

Das Motto zum ersten Satz lautet (Wagner, Band 11, 
S. 77): 

„Nur mit Entsetzen wach' ich Morgens auf, 

Ich möchte bitt're Thränen weinen, 

Den Ta^ zu seh'n, der mir in seinem Lauf 

Nicht Emen Wunsch erfüllen wird, nicht Einen, 

Der selbst die Ahnung jeder Lust 

Mit eigensinnigem Krittel mindert, 

Die Schöpfung meiner regen Brust 

Mit tausend Lebensfratzen hindert. 

Auch muss ich, wenn die Nacht sich niedersenkt, 

Mich ängstlich auf das Lager strecken; 

Auch da wird keine Rast geschenkt, 

Mich werden wilde Träume schrecken." ü. s. w. 

„Am Schlüsse des Satzes scheint diese düstere, freudlose 
Stimmung, zu riesenhafter Grösse anwachsend, das All zu 
umspannen, um in furchtbar erhabener Majestät Besitz von 
dieser Welt nehmen zu wollen, die Gott — zur Freude 
schuf." 
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Den zweiten Satz bezeichnet Wagner, Marx gegenüber, 
der in demselben einen geisterhaften, lustigen, sich zn wildem, 
laut schreiendem üebermuthe steigernden Reigen sieht, so: 

gVon Freude sei nicht mehr die Rede, 

Dem Taumel weih* ich mich, dem schmerzlichsten Genuas! 

Lass in den Tiefen der Sinnlichkeit 

Uns glühende Leidenschaften stillen! 

In undurchdrungenen Zauberhüllen 

Sei jedes Wunder gleich bereit! 

Stürzen wir uns in das Rauschen der Zeit, 

In*s Rollen der Begebenheit! 

Da mag denn Schmerz und Genuss 

Gelingen und Verdruss 

Mit emander wechseln, wie es kann, 

Nur rastlos bethätigt sich der Mann !" 

Dem ersten Theile des Trio's im Scherzo mit seinem, im 
Umfange von sechs diatonischen Tönen rastlos wiederkehren- 
den Motive kann man sehr wohl, wie Wagner gethan, den 
Charakter bescheidener Vergnüglichkeit anheften und citiren: 

„Dem Volke hier wird jeder Tag ein Fest. 
Mit weniff Witz und viel Behagen 
Dreht Jeder sich im engen Zirkeltanz." 

Den überirdisch schönen Melodieen des Adagio's sind 
folgende Worte für das erste Thema gewidmet: 

„Sonst stürzte sich der Himmelsliebe Kuss 
Auf mich herab in ernster Sabbathstille, 
Da klang so ahnungsvoll des Glockentones Fülle, 
Und ein Gebet war brünstiger Genuss," 

Und für das zweite Thema: 

„Ein unbegreiflich holdes Sehnen 

Trieb mich, durch Wald und Wiesen hinzugehen. 

Und unter tausend heissen Thränen 

Fühlt* ich mir eine Welt entstehen.** 

Den Fortgang des Satzes kennzeichnet Wagner durch 
die Worte: 

„Was sucht ihr, mächtig und gelind, 

Ihr Himmelstöne, mich am Staube? 

Klingt dort umher, wo weiche Menschen sind. 

tönet fort, ihr süssen Himmelslieder! 

Die Thräne quillt, die Erde hat mich wieder!" 
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Den Inhalt des letzten Satzes bis zum Eintritte der 
Gantate bezeichnet Wagner durch folgende Worte: 

„Aber ach! schon fühl' ich bei dem besten Willen 

Befriediffunfif noch nicht aus dem Busen quillenl 

Welch' holder Wahn, - doch ach ein Wähnen nur! 

Wo fass' ich dich, unendliche Natur? 

Euch Brüste, wo? Ihr Quellen alles Lebens, 

An denen Himmel und Erde hängt, 

Dahin die welke Brust sich drängt. — 

Ihr quellt, ihr tränkt, und schmacht' ich so vergebens?" 



EjS bleibt als Schlusstheil meiner Arbeit übrig, den letzten 
Satz der Symphonie in seinen Recitativen und als die Gantate 
über „Freude, schöner Götterfunken" für sich ^allein und in 
seinem Verhältnisse zu den übrigen Sätzen nach der inhalt- 
lichen Seite noch genauer zu betrachten. 

Ich citire zunächst die letzten Strophen des Gedichtes, 
wie sie Schiller bringt: 

„Freude sprudelt in Pokalen; 
In der Traube goldenem Blut 
Trinken Sanftmuth Kannibalen. 
Die Verzweiflung Heldenmuth. — 
Brüder, fliegt von euren Sitzen, 
Wenn der volle Römer kreist, 
Lasst den Schaum zum Himmel spritzen: 
Dieses Glas dem guten Geist! 
Den der Sterne Wirbel loben. 
Den des Seraph's Hymne preist. 
Dieses Glas dem guten Geist 
üeber'm Sternenzelt dort oben! 

Festen Muth in schwerem Leiden, 
Hilfe, wo die Unschuld weint, 
Ewigkeit geschwomen Eiden, 
Wahrheit gegen Freund und Feind, 
Männerstolz vor Königsthronen, — 
Brüder, galt' es Gut und Blut — 
Dem Verdienste seine Kronen, 
Untergang der Lügenbrut! 
Schliesst den heil'gen Zirkel dichter. 
Schwört bei diesem gold'nen Wein, 
Dem Gelübde treu zu sein, 
Schwört es bei dem Stemenrichter!" 



94 Beethoven's Auffassung des Schiller'schen Gedichtes. 

Wie legt sich nun Beethoven den Text zurecht? 

Von dem Hymnus, der beim Weine auf die Freude ge- 
sungen wird, wie jene letzten Verse besagen, von der all- 
gemeinen Menschenliebe, vom stolzen Mannes -Selbstbewusst- 
sein, das zum Ausdruck kommt, während der Pokal kreist, 
ist bei Beethoven nichts zu finden. 

Die ersten Strophen des Gedichtes dienen ihm vielmehr 
dazu, immer wieder in dem einen Worte zu gipfeln: 

„Seid umschlungen, Millionen! 
Diesen Kuss der ganzen Welt! 
Brüder — über'm Sternenzelt 
Muss ein lieber. Vater wohnen!* 

und in dem andern: 

„Ihr stürzt nieder, Millionen? 
Ahnest du den Schöpfer, Welt? 
Such' ihn über'm Sternenzelt! 
Ueber Sternen muss er wohnen!" 

zu deren Bekräftigung er noch einmal die Worte hinzufügt: 
„Ueber'm Sternenzelt muss ein lieber Vater wohnen." 

Und wenn er nun im Verlaufe dieser Cantate neben 
diesen Worten immer wieder auf die Anfangsmelodie: „Freude, 
schöner Götterfunken" zurückkommt, sie uns im „hohen 
Jubeltone" vorführt, wenn er uns die Verse: „Freude, schö- 
ner Götterfunken, Tochter aus Elysium, wir betreten feuer- 
trunken, Himmlische, dein Heiligthum" zugleich mit jenen: 
„Seid umschlungen, Millionen! Diesen Kuss der ganzen Welt!" 
im Verein mit dem Orchester zu jener grossen Tripelfuge 
einigt, so liegt in alle dem der gewaltige Aufschwung von 
der endlichen, menschlichen Freude, zur Freude in Gott. Ja 
wir dürfen, da es feststeht, dass Beethoven dem rein dog- 
matischen Standpunkte seiner Kirche zeitlebens ziemlich fem 
stand, diese Cantate als das der Musik anvertraute Bekennt- 
niss, „das sittlich religiöse Glaubensbekenntniss des Menschen 
Beethoven" ansehen. 

Bei der Weiterbetrachtung des Beethoven'schen Stand- 
pxmktes dem Gedichte gegenüber könnte auffallen, dass er 
für die Hauptmelodie seines Freudenhymnus eine rührend 
einfache Weise im Volkston gewählt hat, während seine Musik 
sonst in dieser Cantate — ich erinnere nur an die Stellen: 
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„Ihr stürzt nieder, Millionen" und „Ueber Sternen muss er 
wohnen" — den denkbar höchsten Aufschwung nimmt. 

Marx nennt jene Fassung eine wahrhaft weisheits volle 
Intuition eines Künstlergeistes. Eüne Melodie, die nach vielen 
schweren Kämpfen — es sei auf die letzten, von Wagner 
gebrachten Goethe'schen Verse hingewiesen — mit dem Ein- 
drucke einer erlösenden Wirkung auftritt, die berufen ist, in 
Tönen eine für die Menschheit allgemein giltige Satzung mit 
der zuerst ja durchaus weltlichen Tendenz des: „Freude, 
schöner Götterfunken" auszusprechen, „konnte nicht im Ton 
hoher Hymnen" geschrieben, sie musste schlicht, jedem ver- 
ständlich und, sagen wir es geradezu, leicht singbar sein. 
Dann aber ist die Art gehobener Weltlichkeit, welche in 
dieser Melodie zum Ausdrucke kommt, sehr wohl geeignet, 
nicht nur die Brücke hinüber zur Aussprache hoher Ideen 
über das Göttliche zu bauen, sondern sogar mit ihnen sich 
innerlich und musikalisch zu höherer Einheit zu verbinden, 
wie Beethoven in seiner grossen Tripelfuge gethan hat. 

Weitere Betrachtungen über diese Cantate seien dadurch 
eingeleitet, dass wir zunächst noch einmal feststellen: 

Plan- und zielbewusst giebt Beethoven in ihr einer 
Reihe edler, ethischer Empfindungen Ausdruck. Vor allem 
aber singt er seinem Gotte, dem, der ihn nie verlassen, wie 
er einmal seinem leichtsinnigen Neffen schrieb, ein Loblied. 
Die Verse „Brüder" u. s. w. stehen zu sehr im Mittel|>unkte 
des Ganzen, als dass man dies fortleugnen könnte. 

Aber für diese Darstellung wählte er nicht das Gewand 
der für die Anbetung eigentlich bestimmten Kirchenmusik, 
was auch bei der Anknüpfung an ein mit weltlichen Elemen- 
ten stark versetztes Gedicht gar nicht möglich gewesen wäre, 
sondern er geht an die Sache heran als freier Herrscher im 
Reiche weltlicher, aber sich auch dem Ausdrucke des Reli- 
giösen sehr wohl anbequemender Instumentalmusik unter Hilfe 
der Wortsprache. 

Auch die der Zeit nach dicht neben unserem Werke 
stehende missa solemnis ist nicht im eigentlichen Sinne des 
Wortes Kirchenmusik. „Nicht eigene Gläubigkeit , nicht 
Hingebung an den Kirchendienst, sondern die ganz freie, 
schöpferische Phantasie konnte einzig Beethoven's Messe 
hervorbringen. Das eigene Schauen des Tondichters, durch- 
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glüht von seiner, wenn auch nicht confessionellen , doch 
andachtsvollen Hingebung an den Gedanken des Ewigen 
wurden für die Composition bestimmend. ^^ 

Lassen wir das religiöse Element, das sich in beiden 
Fällen ziemlich ähnlich äussert und einen Schluss auf Beet- 
hoven 's Standpunkt in kirchlichen Dingen zulässt, bei Seite, 
so bleibt als höchst bezeichnend noch ein anderes, nämlich 'j*^ 
ein kunstgeschichtliches und ästhetisches Moment übrig. 

Beethoven macht sich an der Grenze seiner Tage in 
beiden Werken die Vocalmusik, um deren Dienste er sich 
sonst nie viel gekümmert hatte, unterthänig, um göttlicher 
Anbetung Ausdruck zu geben. Ohne Wortsprache hat er 
dieses Loblied hinauf zu des Höchsten Thron oft genug in 
seiner Weise gesandt. Wir denken an die letzten Sätze der 
dritten, der fünften und der Pastoralsymphonie. Es sei darauf 
Werth gelegt, dass er dasselbe jetzt zweimal unmittelbar 
hintereinander unter der Hilfe der Wortsprache thut 

Kommt dieser Schaffensact nicht einem Geständnisse 
seinerseits am Ende seines Lebens gleich, dass die Instru- 
mentalmusik, die Beethoven zeitlebens fast ausschliesslich ge- 
pflegt hatte, für sich allein nicht die vollen Mittel besitzt, 
um das Höchste im Keiche der Ideen auszusprechen, dass 
nur der Instrumental- und Vocalmusik gemeinsam solche 
vollste Ausdrucksföhigkeit inne wohnt? Hat Beethoven durch 
Aufnahme dieser Cantate nicht eine Einseitigkeit seines bis- y 
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herigen Kunstschaffens wieder gut gemacht, wie auch z. B. sein 
geistiger Erbe R. Wagner gegen das Ende seines Lebens in 
seinem Schlusswerke Parsifal einen Irrthum seines Kunst- 
schaffens eingesteht? Die polyphone Zusammenwirkung mensch- 
licher Stimmen hatte der Letztere aus einer Reihe seiner '^ 
grossen dramatischen Werke so gut wie verbannt; im Parsifal ^ 
finden wir dieselbe durch reichliche Wiederaufnahme der '^^ 
mehrstimmigen Vocalmusik wieder. ^^ 

Liest man zu dem nach, was Wagner im ersten Bande 

seiner Schriften sagt oder vielmehr Beethoven hinsichtlich ^^^ 

dieser Vereinigung von Vocal- und Instrumentalmusik sagen ^ 

lässt, so scheint festzustehen: h 

Am Ende seines Lebens erkennt Beethoven die In- ^ai 

Strumen tal- und Vocalmusik geeinigt als die höchste Staffel ^^ 

der Kunst an. ^e 

k 
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Der Titel der betreffenden Wagnerischen Schrift heisst: 
„Eiine Pilgerfahrt zu Beethoven." Es wird in ihr die 
Au&ahme geschildert, die ein deutscher Musiker mit dem 
Anfangsbuchstaben R. bei Beethoven kurz nach dessen Vol- 
lendung der neunten Symphonie gefunden hatte. Beethoven 
spricht sich gelegentlich der Unterhaltung mit R. über In- 
strumental- und Vocalmusik aus, indem er sagt: „In den 
Instrumenten repräsentiren sich die Urorgane der Schöpfung 
und der Natur; sie geben die Urgefühle selbst wieder, wie 
sie aus dem Chaos der ersten Schöpfung hervorgingen, als 
es selbst noch nicht einmal Menschen gab, die sie in ihr 
Herz au&ehmen konnten. Ganz anders ist es mit dem Genius 
der Menschenstimme, diese repräsentirt das menschliche Herz 
und dessen abgeschlossene, individuelle Empfindung. Man 
bringe nun diese beiden Elemente zusammen, man vereinige 
sie. Wer aber wäre im Stande, die Poesie in Worte zu 
fassen , die einer solchen Vereinigung aller Elemente zu 
Grunde liegen würde! Die Dichtung muss da zurückstehen, 
denn die Worte sind für diese Aufgabe zu schwache Organe. 
Ich mache Sie. darauf aufmerksam, wie schwer es mir bei 
Composition der neunten Symphonie ward, dem Uebelstand 
der Unzulänglichkeit der zu Hilfe gerufenen Dichtkunst ab- 
zuhelfen. Ich habe mich endlich entschlossen, die schöne 
Hymne unseres Schiller's „an die Freude" zu benutzen; es 
ist diese jedenfalls eine edle und erhebende Dichtung, wenn 
auch weit entfernt davon, das auszusprechen, was allerdings 
in diesem Falle keine Verse der Welt aussprechen können." 

Mit diesen Worten hätte Beethoven gegenüber der 
Vereinigung von Instrumental- und Vocalmusik einen be- 
stimmten , ästhetischen Standpunkt eingenommen , und wir 
müssten ihn nicht nur als Schöpfer der herrlichsten, musika- 
lischen Werke, sondern auch als Musikästhetiker verehren. 

Zweifellos ist aber jener Musiker R. nicht etwa Rochlitz, 
der in dieser Zeit in Wien mit Beethoven in persönliche 
Berührung trat — worüber er interessante Aufzeichnungen 
hinterlassen hat — sondern R. Wagner selbst, der im Ge- 
wände einer Novelle Gelegenheit nimmt, die Ansichten seiner 
Jugend über beide Zweige der musikalischen Kunst und ihre 
Vereinigung auszusprechen. Die Musikästhetik damaliger 
Zeit war auch keineswegs so weit entwickelt, als dass be- 

C. R. Hennig, Beethoven's 9. Symph. < 
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stimmte Kernsätze, wie etwa die obigen — die ja Beethoven 
hätte wiedergeben können — allgemein bekannt und gültig 
festgestanden hätten. Auch hatte Beethoven keineswegs die 
Fähigkeit, sich selbstständig über philosophische Grundsätze 
seiner Kunst so klar auszusprechen, als hier geschieht, viel- 
mehr war ihm, wie allbekannt, häufig eine etwas confuse 
Art, seine Gedanken zu äussern, eigen, die Rochlitz drastisch 
genug kennzeichnet, wenn er sagt: „Er kam mir vor wie 
ein Mann von reichem, vordringendem Geist, unbeschränkter, 
nimmer rastender Phantasie, der als herumreisender, höchst 
fähiger Knabe mit dem, was er bis dahin erlebt und erlernt 
hatte, oder was an Kenntnissen ihm angeflogen, auf eine 
wüste Insel wäre ausgesetzt worden und dort über jenen 
Stoff gesonnen und gebrütet hätte, bis ihm seine Fragmente 
zu Ganzen, seine Einbildungen zu Ueberzeugungen geworden, 
welche eir nun getrost und zutraulich in die Welt hinaus- 
rufte." — 

Wir nehmen noch eine durch Karl Czerny beglaubigte 
Aeusserung Beethoven's hinzu, aus welcher sich ergiebt, 
dass Beethoven keineswegs die Aufnahme dieser Cantate 
in die „Neunte" als eine Kunstthat von hoher Bedeutung 
ansah. 

Der als Uebersetzer des grossen Thay er 'sehen Werkes 
über Beethoven bekannte Deiters schreibt nämlich in seinem 
„Beethoven" (Breitkopf und Härtel, Sammlimg musikali- 
scher Vorträge IV, 41 und 42) über diesen Punkt Fol- 
gendes: 

„Karl Czerny, ein vollgiltiger Zeuge, der — wenn 
Einer — es wissen konnte, bezeugt, dass Beethoven mit 
Bestimmtheit seine Ueberzeugung ausgesprochen hatte, mit 
dem letzten Satze der neunten Symphonie einen Missgriff 
begangen zu haben ; er habe ihn verworfen und an dessen Stelle 
einen Instumentalsatz ohne Singstimmen schreiben wollen, zu 
welchem er auch schon die Idee im Kopf gehabt habe." 

Diesen Feststellungen gegenüber, von denen besonders 
die letzte in's Gewicht fällt, ist jede Annahme unhaltbar, die 
etwa in diesem Cantatensatze ein auf kunstphilosophische 
Denkprocesse sich stützendes musikästhetisches Glaubensbe- 
kenntniss Beethoven's sehen möchte. Wie die übrigen Theile 
der Symphonie, so ist auch dieser Satz aus seinem inneren, 
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von philosophischen Grübeleien freien Schaffensdrange hervor- 
gegangen. 

Zwischen der achten und neunten Symphonie liegen elf 
fär Beethoven in künstlerisch-compositorischer Beziehung 
hochbedeutende Jahre, die durch die Schöpfung der letzten 
grossen Ciaviersonaten, einen Theil der letzten Quartette und 
die missa solemnis ausgefüllt sind, Jahre, in denen sich Beet- 
hoven 's Innerlichkeit bedeutend vertieft, ja — beeinflusst 
durch mancherlei äusseres und viel inneres Leid — zu stärk- 
stem Subjectivismus umgebildet hatte. Wie natürlich musste 
ihm der Gedanke sein, sich nach langer Zeit noch ein oder 
mehrere Male von diesem neu gewonnenen Standpunkte aus 
in und mit der ihm so heimischen Orchester-Instrumentenwelt 
auszusprechen. So entstanden die drei ersten Sätze der 
Symphonie. ^ Auf sie hätte er sehr wohl einen vierten Instru- 
mentalsatz wie bei den vorhergehenden Symphonieen mit dem 
allgemeinen Inhalte: „Festes Vertrauen auf Hülfe von oben" 
folgen lassen können. 

Ob nun aber Beethoven von vorne herein oder erst 
im Laufe seiner Arbeit den Plan fasste, diese Cantate anzu- 
fügen, kann ich nicht feststellen. Sicher ist nur, dass die 
einleitenden Worte nach den Skizzenbüchern statt in der 
jetzigen Fassung: „0 Freunde, nicht diese Töne" so lauten 
sollten: „Lasst uns nun das Lied des unsterblichen Schiller 's 
singen," eine Ausdrucksweise, der ein tiefer gehender, innerer 
Impuls zur Arbeit keineswegs anzumerken ist. Sicher ist 
auch, dass sich Beethoven schon seit Jahren mit der Ab- 
sicht trug, gerade das Schiller 'sehe Gedicht „An die Freude" 
zu componiren. (Vergl. Marx, Beethoven ed. 1875, Band 11, 
S. 226/227.) 

Von dem hohen Ernste, mit dem Beethoven seine 
Aufgabe für den letzten Satz in der jetzt vorliegenden Ge- 
stalt erfasste, legen die Abänderungen, die er dem Schiller- 
schen Gedichte zu Theil werden Hess, beredtes Zeugniss ab. 
In Verbindung mit der Thatsache, dass in jene Zeit auch 
die Composition der missa solemnis fällt, gestatten uns die- 
selben sogar den Schluss, dass Beethoven damals von 
frommen Gedanken recht bewegt gewesen sein muss. 

Die Aufnahme jener Textworte in seine Symphonie 
giebt uns noch einen Wink für die Auffassung des Werkes. 
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Sind wir berechtigt, nach den von ihm zur Eroica und 
der Pastoralsymphonie gegebenen Ueberschriften aus diesen 
Werken einen einheitlichen Ideengang, einen psychologisch rich- 
tig sich entwickelnden Stimmungsprocess herauszulesen und nach- 
zuempfinden, so nicht minder hier, wo Beethoven den Gehalt 
des letzten Satzes selber unumstösslich bezeichnet hat. Von 
diesem Inhalte des letzten Satzes aus dürfen wir bei der scharfge- 
schnittenen Physiognomie der ersten Sätze einen Schluss auf 
-den Gehalt sowohl jedes einzelnen Satzes, als auch des 
ganzen Werkes zurück machen. Diese Symphonie schildert 
uns zunächst den Menschen Beethoven in seinem Ringen und 
Streben, dann aber stellt sie zugleich bei der gewaltigen 
Anlage 'des ganzen Werkes eine Reihe von für die Mensch- 
heit im Allgemeinen gültigen Satzungen auf. 

Gegenüber dem nicht allzuhohen Werthe, den Beet- 
hoven, wie wir aus der Czemy' sehen Aeusserung annehmen 
müssen, auf jenen Cantatensatz legte, welche Bedeutung 
müssen wir aber demselben von ästhetischen Gesichtspunkten 
aus zuerkennen? 

Hier scheint es an der Zeit, was ich im ersten Theile 
dieser Arbeit noch aufsparte, mich des Weiteren über In- 
strumental- und Vocalmusik gesondert und in ihrer Elinigung 
auszulassen. 

Die Ruhe, Einfachheit und Dauerhaftigkeit der Formen 
in der mit schwerlastendem Materiale arbeitenden Architectur 
geben das unmittelbare Abbild gewisser, durch ihre Einfach- 
heit gewaltig wirkender, ewig giltiger Ideen. 

Der Plastik und Malerei gegenüber muss das Anschauen 
eines einzelnen Zeitmomentes im Dasein der Erscheinungen 
genügen, um zur Elrkenntnis der denselben zu Grunde liegen- 
den Ideen zu gelangen. 

Es ist möglich, die aus jeder Schöpfung dieser bildenden 
Künste hervorleuchtende Idee sofort, oder bald nach dem 
ersten Anschauen zu bestimmen, weil unser Auge die Räum- 
lichkeit des gewählten Kunstmaterials überschaut, während 
die Idee eines musikalischen und poetischen . Kunstwerkes 
nicht so leicht erkannt werden kann: im günstigsten Falle 
inmitten des erstmaligen Anhörens oder Lesens, meistens aber 
erst) nachdem das Kunstwerk vollständig, in ununterbrochener 
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Aufeinanderfolge seiner Theile vermittelst unseres Ohres un- 
serer Innenwelt übermittelt worden ist. 

Die nächstliegende Wirkung jedes Kunstwerkes auf unser 
Innenleben besteht im ästhetischen Genüsse desselben, die 
weitere, mit diesem aber unmittelbar verbundene in der An- 
regung unseres Stimmungs- und Gefühlslebens in irgend 
welchen andern Linien auf der Grundlage unserer speciellen 
Gemüthsveranlagung — unserer Empfänglichkeit zum Kunst- 
genüsse und der in dem betreffenden Kunstwerke zum Aus- 
drucke gelangenden Sonderidee. 

Wenn wir ein Kunstwerk für sich und in seiner Wirkung 
auf unser Innenleben betrachten, müssen wir nach dem soeben 
und schon im ersten Theile dieser Arbeit Gesagten als wesent- 
liche, seinen Begriff erfallende Factoren die über ihm schwebende 
Schönheitsidee, seine Sonderidee, die für die Darstellung der 
letzteren gewählte Form, den allgemeinen ästhetischen Ge- 
nuas und eine weitere — in edler Weise — anregende 
Wirkung auf unser Gefühlsleben bezeichnen. 

Die im Kunstwerke anschaulich dargestellte Sonderidee 
und ihre Wirkung auf unser Gefählsleben stehen im Verhält- 
nisse der Wahlverwandtschaften zu einander. Mit der Grösse 
der für ein Kunstwerk gewählten Idee und mit der Schärfe 
der Zeichnung derselben durch die Hand des Künstlers ge- 
winnt die Anregung unseres Gefühlslebens beim Kunstgenüsse 
so an Bedeutung, dass sie bis zur Verdichtung in bestimmte 
benennbare Stimmungen und Gefühle vorschreiten kann. 

Ausgehend von einem Grundgedanken baut sich in 
PoesJfe und Musik den Gesetzen der Schönheit folgend, Ge- 
danke auf Gedanke in planmässiger Entwickelung und zeit- 
licher Aufeinanderfolge auf. 

Die Stellungnahme der Sonderidee und die mit ihr 
verbundene specielle Wirkung auf unser Gefühlsleben vollzieht 
sich im musikalischen und im poetischen Kunstwerke in ver- 
schiedener Weise. 

Durch die Eigenthümlichkeit ihres Materials, des Tones, 
als tönend bewegter Luft, behaftet mit dem Mangel begriff- 
licher Bestimmtheit, durch die Klangfarbe der einzelnen In- 
strumente, ihre Mischung zu mannigfaltigen Gruppen, durch 
die Fähigkeit einzelner Töne und ganzer Tonreihen zu den 
reichen Schattirungen des Crescendo - Decrescendo , durch das 
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Bedürfniss der Tonwelt, an Stelle des stets festen Zeitmaasses 
ein freieres, bald Eilen, bald Zögern treten zu lassen, durch den 
unendlichen Keichthiim an Harmonieverbindungen und die Aus- 
gestaltung des melodischen Elementes • übt die reine Musik 
unmittelbar einen so starken Einfluss auf unser Gefühls- 
leben aus, wie sonst keine andere Kunst und ringt, gestützt 
durch die Charakteristik der einzelnen musikalischen Gedanken, 
ihre Wechselbeziehung zu einander und den bis in's Feinste 
ausgeprägten Rhythmus, nach Darstellung von Sonderideen, 
die begrifflich festzusetzen bei der Unbestimmtheit des Ton- 
materiales unmöglich ist. 

Verkenne ich auch die Wichtigkeit charakteristischer, 
musikalischer Gedanken und des Rhythmus für die Darstellung 
bestimmter Ideeen keineswegs, so meine ich doch, dass der 
Punkt, bei dem ein Componist ansetzen muss, um in uns 
die Ueberzeugung vom Vorhandensein gewisser Ideen in 
seinen Werken hervorzurufen, der ist, dass er unser Gefühls- 
leben in möglichst bestimmte Sphären drängt. Bei der nicht 
wegzuläugnenden Wahlverwandtschaft zwischen jenen be- 
stimmten Ideen imd den bestimmten, durch sie erregten 
Gefühlsregionen können unter möglichster Ausgestaltung der 
letzteren die ersteren sich sehr wohl — fast bis zu ihrer 
Festsetzimg durch begriffliche Bezeichnung in den Werken 
der reinen Musik ergeben. 

Ich streife kurz <die Poesie. Die Natur ihres Kunst- 
materials ermöglicht es ihr, auf die begriffliche Festsetzung 
der einem Kunstwerke zu Grunde liegenden Sonderidee in 
gerader Linie loszusteuern. Diese zu grosse Deutlichkeit ver- 
hindert jedoch die baldige tiefinnerliche Antheilnahme des 
Gefühlslebens über den ästhetischen Kunstgenuss hinaus. 
Aber indem die Poesie die Idee — Gedanken auf Gedanken 
bauend, Vorstellung auf Vorstellung häufend und in innige 
Beziehung zu einander bringend — immer schärfer hinstellt, 
führt sie auch in Folge jener Wahlverwandtschaft zwischen 
Idee und Gefühlsleben allmählich unser Gefühlsleben aus dem 
blossen ästhetischen Kunstgenüsse hinüber zur schliesslichen 
vollen, inneren Antheilnahme an der sich im Kunstwerke 
entwickelnden Sonderidee. 

Ihre Stärken und Schwächen gegenseitig ergänzend, 
vereinigen sich reine Musik und Poesie in der Vocal-Instru- 
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mentalmusik zu höherer Einheit, indem sich hier die Sonder- 
ideen und der ihnen adäquate Gefühlsgehalt vollständig 
durchdringen. 

Die einfachste Einigung beider Künste vollzieht sich 
zunächst im alla capella-Gresajige. 

Ist nun auch die menschliche Gesangsstimme das herr- 
lichste aller Musikinstrumente, weil Tonwerkzeug und der 
lebendige, dasselbe zum Tönen bringende Odem in demselben 
Wesen geeint sind, so sind doch die zur Darstellung durch 
den alla capella-GesBug geeigneten Sonderideen und die mit 
denselben verknüpften Gefühlssphären bei den der Menschen- 
stimme vorgezeichneten Grenzen ihrer Leistungsßlhigkeit wohl 
recht zahlreiche, jedoch nicht erschöpfende. 

Die grösste Vielseitigkeit, die Vollendung in den Auf- 
gaben beider geeinten Künste kann sich nur in den grossen 
Kunstformen der Cantate, der Oper, des Musikdramas und 
des Oratoriums vollziehen. 

Von diesemStandpunkte aus ist dasHineinziehen 
der Cantate in die neunte Symphonie eine gewaltige 
Steigerung ihres Inhaltes und ihrer Wirkung auf 
unser Gefühlsleben. 

Konnte ich im Verlaufe dieser Arbeit betonen, dass die 
neunte Symphonie der Gipfelpunkt einer weit ausgreifenden, 
geschichtlichen Entwickelung ist, und beweisen, dass sie durch 
die planmässige Anlage ihrer einzelnen Sätze ein Kunstwerk 
von hoher formeller Volleildung ist, konnte ich ferner be- 
weisen, dass in ihr die Idee des Erhabenen in der Steigerung 
vom Menschlich-Erhabenen bis zum Göttlich-Erhabenen zum 
Ausdrucke kommt, womit zugleich die Geschlossenheit ihres 
formalen Gesammtauf baues ausgesprochen ist, so steht nach 
der letzten Untersuchung über Vocal- Instrumentalmusik die 
hohe Bedeutung dieser Symphonie durch die Steigerung der 
in ihr zur Verwendung kommenden Kunstformen fest, als ein 
neues Moment ihrer ästhetischen Würdigung und als der letzte 
Beweis für ihre formelle Unantastbarkeit. Mit letzterem hoffe 
ich das Vi scher 'sehe Wort: „Die Formen sind in der neunten 
Symphonie gesprengt," mit dem ich mich in dieser Arbeit 
vielfach beschäftigen musste, auch noch in der letzten Mög- 
lichkeit seiner Bedeutung widerlegt zu haben. 
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Wir Musiker dürfen es nicht dulden, dass die Philosophen 
in ihren Lehrsätzen unsere hehrsten Kunstschätze angreifen, 
es sei denn, dass sie zugleich durch die musiktechnische 
Besprechung solcher Kunstwerke den Beweis liefern, dass sie 
dieselbe bis in ihre Einzelheiten hinein verstanden haben und 
zu würdigen wissen. 

Dies ist der Gesichtspunkt, der mich, einen überwiegend 
im praktischen Berufe stehenden, nur zeitweise zur Feder 
greifenden Musiker bewog, den Kampf gegen einen Ausspruch 
eines gefeierten Aesthetiker's zu unternehmen, ein Kampf, 
den ich von Hause aus nicht gesucht habe, sondern der 
sich mir bei Besprechung meines Thema' s aufdrängte. 



Ich komme zum Abschlüsse meiner Arbeit, indem ich 
noch von den Verknüpfungen des letzten Satzes mit den 
vorhergehenden handle. 

Als zunächst sehr in die Augen springend bezeichne 
ich das Vorführen der Hauptthemen der drei ersten Sym- 
phoniesätze im ersten Theile des letzten Satzes. In formeller 
Beziehung ist diese Anknüpfung zwar eine sehr sichere, aber 
doch keineswegs eine so geistvolle, dass sie nicht auch ein 
Geringerer als Beethoven hätte ersinnen können. 

Aber unter der Voraussetzung, dass uns Beethoven in 
diesem Werke einen psychologisch sich richtig entwickelnden 
Stimmungsprozess vorführen wollte, und unter der weiteren, 
dass er in derselben seine eigenen Lebensführungen unter 
ideelle Gesichtspunkte stellte, ist jene Verknüpfung doch 
höchst bedeutsam; denn nichts anderes hat Beethoven als- 
dann damit gesagt, als: Ich habe im ersten Satze das Eingen 
meines Lebens vorgeführt; ich habe Euch im zweiten mit 
mir in Wehmuth und Wonne und in den Strudel der Lust 
gerissen und im dritten in den Traum holdseligster Erinne- 
rungen versenkt. Seht, ich erinnere Euch hier noch einmal 
daran. Aber ich sinne, und sinne! — dies sagen uns die 
Recitative — Es ist alles eitel! Nur eins schafft Befriedigung, 
schafft Erlösung: die in Gott geläuterte Freude! Das Abbild 
derselben lege ich Euch in meiner „Freudenmelodie" nieder. 
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Eine weitere Verknüpfung des vierten und der ersten 
Sätze, der Schritt von der Instrumental- zur Vocalmusik 
durch ein Instrumental - Recitativ ist nahezu einzig in ihrer 
Art und zugleich so einfach wie möglich. Der Eintritt der 
Vocal-Instrumentalmusik war beschlossen. Die einfachste An- 
näherung zwischen beiden Gattungen ist das Recitativ in der 
Einigung von steigenden und fallenden Tönen mit dem Sich- 
heben und Senken der einzelnen Bestandtheile der Wort- 
sprache je nach ihrer Bedeutung. Das Recitativ der Instru- 
mente: der Versuch, die Bestimmtheit der Wortsprache bei 
den der letzteren eigenthümlichen Accenten zu fassen, ist die 
natürliche Brücke zu dem alsdann auftretenden, wirklichen 
Recitativ der Menschenstimme. 

Die Steigerung des letzten Satzes drängt auf Entschei- 
dung. Nach dem dritten, vom ganzen Orchester gespielten 
Presto tritt als letzte Anknüpfung zunächst zu kurz vorher 
Dagewesenem die Menschenstimme, der Bass-Solist, mit den 
Worten ein: „0 Freunde, nicht diese Töne, sondern lasst uns 
angenehmere anstimmen und freudenvollere." Die Worte: 
„O Freunde, nicht diese Töne" weisen in gerader Linie auf 
den Aufruhr der Instrumente in der dritten „Schreckens- 
fanfare" — wie R. Wagner dieselbe nennt — hin. 

Das Recitativ der Solostimme verknüpft sich aber auch 
mit weiter rückwärts liegenden Theilen. 

Der Anfang dieses Recitatives ist mit dem Anfange des 
ersten Instrumentenrecitatives übereinstimmend, im übrigen 
aber den schon vorher gehörten. Recitativen nachgebildet, 
also im formellen Sinne an Vorhergehendes gebunden. 

Wer könnte es über sich bringen, die schlichte, von 
Beethoven ersonnene Fassung jener Worte zu bemängeln! 
Der ihnen zu Grunde liegende Gedanke könnte sicherlich, 
der Situation angemessen, poetischer gefasst sein. Ein ge- 
lehrter, in Wissenschaften bewanderter Mann, der seine Worte 
geschickt zu drehen weiss, geschweige denn ein Dichter- 
componist ist Beethoven nicht gewesen. 

Hiermit schliesse ich meine Arbeit. 

Die Stunden, welche ich dem Durchdenken der neunten 
Symphonie und ihrer öffentlichen Darstellung widmen durfte, 
gehören zu den schönsten meines Lebens. Was mich für 
dieses Werk begeistert, ist der Stempel seiner unvergäng- 
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liehen Schönheit, indem es im vollsten Maasse das erfüllt, 
was wir vom „Kunstwerke" und hier in Sonderheit vom „er- 
habenen Kunstwerke" fordern müssen: vollkommene Gongruenz 
formeller Meisterschaft mit der Darstellumg der höchsten Ideen, 
und an beide gekettet: eine gewaltige, bis zu andächtiger 
Hingabe fortschreitende &regung unseres Gefühlslebens. 

Die neunte Symphonie ist für mich aber auch das Testa- 
ment des Menschen und Künstlers Beethoven, des Menschen 
in der Anbetung des Höchsten und in seiner Sehnsucht nach 
Liebe bei seinen Mitmenschen, und des Künstlers, insofern 
er in derselben die höchste Staffel menschlichen Könnens 
erreicht und damit zugleich die That des Genie*s voll- 
bracht hat, das, der letzten Consequenzen seiner Schöpfungen 
kaum bewusst, zum Schöpfimgsacte nur durch unwidersteh- 
lichen Schaffensdrang getrieben wird und fachwissenschaft- 
liche Theorie und Philosophie nöthigt, ihre Lehrsätze dem 
geschaffenen Werke anzubequemen. 
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